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ABSTRACT
TREMBLER OU PLEURER : LA RÉVOLUTION FRANÇAISE, LE THÉÂTRE ET
L’IMAGE DE LA FEMME
by Tracy A. Cone
This thesis explores the role of women in theater and their representation before,
during, and after the French Revolution. In the classical theater of the 17th century,
women often played strong and domineering roles. They were forceful, and men rarely
questioned their authority. However, in the theater of the 19th century immediately
following the Revolution, the role and portrayal of women shifted dramatically. This
shift began even during the Revolution. Women’s roles no longer possessed the power or
influence they once had in the theatrical arena. The French Revolution resulted in a
complete role reversal. Men now demonstrated their authority and power over women.
Instead of fearing or admiring the female characters, the audience felt pity and empathy
for them. What was the significant event behind this transformation?
By analyzing theater in the years leading up to the Revolution, we can see the
beginning of a shift in the roles of men and women. A study of French heroines who
paid the ultimate sacrifice of their lives at the guillotine during the Revolution also
provides insight into the modification of roles. The Revolution became the ultimate
battle of the sexes and the turning point in their inequality. We witness that change in our
analysis of revolutionary plays such as the Figaro Trilogy by Beaumarchais, Charles IX
by Marie-Joseph Chénier, L’ami des lois by Jean-Louis Laya, and Madame Angot by
Maillot.
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INTRODUCTION
Cette thèse étudie la représentation des femmes dans le théâtre français avant,
pendant et après la Révolution française. Dans le théâtre du XVIIe siècle, plusieurs rôles
de femmes étaient forts et dominateurs. Ces héroïnes étaient énergiques, égales aux
hommes en autorité et force de caractère. Pourtant, dans le théâtre du XIXe siècle, le rôle
et la représentation des femmes ont considérablement changé sur la scène théâtrale. Les
femmes ne possèdent plus le pouvoir ou l'influence qu'elles avaient autrefois. On
constate une division complète de rôle. Les hommes ont désormais le monopole de
l’autorité, ils abusent du pouvoir et font trembler. Les personnages féminins étaient
redoutés quand ils étaient forts ; devenus faibles, le public a pitié d’eux et exprime sa
sympathie pour eux. Quel a été l'événement important à l’origine de cette
transformation?
En analysant le théâtre joué dans les années qui entourent la Révolution, nous
pouvons voir s’amorcer ce changement dans les rôles respectifs des hommes et des
femmes. Une étude d’héroïnes qui appartiennent à l’histoire de France et qui, pendant la
Révolution, ont fait le sacrifice ultime de leur vie sous la guillotine fournit également un
aperçu de l'évolution croisée de ces rôles. La Révolution est devenue l'ultime bataille des
sexes et marque un véritable tournant qui porte en germe l’inégalité appelée à croître à
l'avenir. Nous étudierons ce changement dans la trilogie de Beaumarchais, Charles IX de
Marie-Joseph Chénier, L'ami des lois de Jean-Louis Laya et Madame Angot de Maillot.
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Pour commencer, nous parlerons de la culture héroïque et de la culture de
victimisation. L’histoire de l’héroïsme féminin est importante et elle s’est modifiée
beaucoup au cours des siècles. La fonction du théâtre elle-même a changé entre le
XVIIIe et le XIXe siècles. Avant la Révolution, d’une manière générale, le théâtre
mettait en scène des personnages héroïques, aussi bien masculins que féminins, et
représentaient les actions de ces héros et de ces héroïnes et les effets qu'ils avaient eus sur
l'histoire et sur les autres autour d'eux. On peut dire qu’il y a eu une culture de
l’héroïsme entre le XVIe et le XIXe siècles.
La période révolutionnaire a ouvert le champ des possibilités pour se comporter
en héros. Mais nous allons voir que les héros ont péri sur l’échafaud. Dans la période
qui a suivi la Révolution, la société a peu à peu abandonné l’héroïsme à des personnalités
d’exception ou l’a mis au deuxième rang. Aujourd’hui la culture de l’héroïsme est
remplacée par une culture de la victimisation. Nous sommes loin de la tragédie classique.
À propos du XVIIe siècle, Serge Doubrovsky1 et Jean-Marie Apostolidès2 ont
discuté des paramètres qui définissent la culture héroïque et la culture de la victimisation.
Leurs théories nous aideront à comprendre cette transformation entre les deux cultures,
en particulier à partir de la Révolution. Cette transformation est devenue plus évidente
entre la Révolution et la Deuxième Guerre mondiale. En présentant le portrait de
quelques femmes qui se sont illustrées pendant la Révolution, nous examinerons le début
de ce changement.

1

Serge Doubrovsky, Corneille et la dialectique du héros (Paris : Gallimard, 1963).
Jean-Marie Apostolidès, Héroïsme et victimisation : une histoire de la sensibilité
(Paris : Exils, 2003).
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Parmi les pièces classiques que nous allons étudier, nous allons rencontrer des
femmes fortes qui illustrent bien l’héroïsme. Ensuite, les femmes de la Révolution vont
aussi révéler les mêmes caractéristiques de femmes fortes. Pourtant dans les personnages
féminins du théâtre de la Révolution, nous allons percevoir un changement : les
personnages féminins deviennent plutôt victimes. Ce changement s’affirmera jusqu’à
aujourd’hui.
Pour le XVIIIe siècle, nous ferons appel aux points de vue de trois critiques. Rita
Manning présente le concept du personnage de la femme victime.3 Elle fait appel aux
réflexions de Jean-Jacques Rousseau sur le statut et le sort des femmes. Marilyn Yalom
fait porter son analyse sur quelques femmes de la période révolutionnaire, en particulier
Olympe de Gouges et Manon Roland. Nous examinerons enfin le point de vue
d’Élisabeth Badinter, qui dans L’un est l’autre, décrit l’évolution des comportements de
l’homme et de la femme depuis la préhistoire en plaçant « la fin du patriarcat » à la
Révolution française.
Commençons par étudier le concept selon lequel le personnage de la femmevictime devient prédominant à partir de la Révolution. Selon Manning,4 les modèles
féminins, la liberté et l’acceptation du modèle patriarcal tel qu’on le trouve dans le
monde de Rousseau, ne s’établissent pas naturellement dans un rôle secondaire par
rapport aux hommes, c’est la société qui exige cette subordination en vue de l’entretien
de la famille patriarcale. Nous savons que Rousseau a joué un rôle déterminant dans la

3

Rita Manning, « Rousseau’s other woman : Colette in Le Devin du village. » Hypatia
Volume 16. 2 (Spring 2001).
4
Manning 27.

4

préparation des esprits à la Révolution et que la tendance principale des révolutionnaires
a été de renforcer l'ordre bourgeois et patriarcal.
Il est intéressant d’étudier quelques interprétations féministes de Rousseau,
présentées par Manning. Susan Okin pense que Rousseau est un misogyne qui considère
les femmes subordonnées naturellement aux hommes. La famille patriarcale est la pierre
angulaire de la société. Penny Weiss croit que Rousseau n'a pas vu les femmes comme
soumises aux hommes, et qu’il reste surtout attaché à sa description des femmes
« naturelles ». Margaret Canovan pense que la motivation de Rousseau a été la défense
de la famille nucléaire, et que son tort a été de penser que la famille patriarcale et la
domination de l’homme sur la femme étaient nécessaires pour un bon fonctionnement de
la société civile. Les féministes devraient adopter l’idéal rousseauiste du citoyen
masculin comme modèle de la citoyenne féminine. Enfin, Manning présente la vue de
Mary Seidman Trouille. Celle-ci trouve que Rousseau était extrêmement ambivalent au
sujet des femmes et cela se reflète dans son travail. Rousseau sympathisait avec les
femmes et, en même temps, il les craignait. Manning partage les vues de Canovan et
Trouille.
Selon Manning, le rôle de Colette dans Le devin du village est crucial pour
comprendre les opinions de Rousseau sur les femmes. Les femmes ont un désir naturel
d'être libres. Elles se révèlent actives. Elles manifestent leur révolte contre le rôle social
qui leur est imposé. Pour la femme de Rousseau, le mariage est une prison. Une femme
doit donc se faire violence, accepter de se soumettre à la loi pour intégrer l'une des
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institutions fondamentales de la société : le mariage. Mais elle se réconcilie avec le
mariage, ce qui la conduit à l'acceptation finale du rôle d'épouse.
D’après Manning, Rousseau exprime une vision complexe et sympathique à
l’égard des femmes dans cette pièce. Colette est un personnage sympathique, une sorte
de « bonne sauvage, » dont la véritable nature crie à la liberté même si elle est promise à
la servitude. À travers elle, Rousseau regrette le prix que les femmes ont à payer pour
vivre dans la société civile.
Badinter est une auteure et une historienne engagée. Dans L’un est l’autre, elle
étudie la complémentarité entre les sexes à certains moments de notre histoire basée sur
la différence des sexes. Cette complémentarité doit être symétrique. Pour les femmes,
c’est la production des enfants et la cueillette, et pour les hommes, la chasse.
Badinter parle de la condition des femmes celtes à l’âge du fer, jusqu’à l’invasion
de la Gaule par les Romains au Ier siècle, la première phase de l’histoire de l’homme et
de la femme. Elle écrit :
Du paléolithique à l’âge du fer, hommes et femmes se sont partagé les tâches avec
plus ou moins d’équité, mais sans jamais donner l’impression que l’Un n’était que
le pâle doublon de l’Autre ou, pis encore, le mal dont il faut se garder.5
Dans la deuxième partie de son livre, Badinter traite du patriarcat absolu et des
pouvoirs du père. Pour mettre en rapport ces évolutions constatées dans le théâtre avec la
réalité historique du statut des femmes, elle décrit le patriarcat absolu, puis explique la
mort du patriarcat.

5

Élisabeth Badinter, L’un est l’autre (Paris : Odile Jacob, 1986) 95.
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Dans la situation du patriarcat absolu, le père décide, contrôle et fait appliquer sa
loi. Elle explique qu’au Moyen Âge, comme encore au XVIIIe siècle, le père a tous
pouvoirs sur ses enfants. En mariant sa fille, le père transmettait ses droits à son gendre :
Aux yeux de son époux, la femme a triplement le statut d’objet. Elle est à la fois
un instrument de promotion sociale, éventuellement un objet de distraction et un
ventre dont on prend possession.6
Badinter pose une question importante à laquelle il n’est pas facile de répondre :
S’il y eut des lieux et des époques où les femmes eurent prestige et quelques
pouvoirs, comment et pourquoi s’en sont-elles laissé déposséder ?7
Badinter explique que le patriarcat absolu a duré jusqu’à la Révolution. Pour
mieux expliquer la fin du patriarcat, elle s’intéresse à la Révolution française et à
l’oppression des femmes sous le patriarcat :
À la fin du XVIIe siècle et au début du XVIIIe siècle, les théoriciens de la
monarchie absolue avaient cherché à justifier en droit l’autorité du roi, en la liant
à celle de Dieu et du père.8
Dieu est le modèle parfait de la paternité et le roi est l’image de Dieu. Le
triptyque Liberté, Égalité, Fraternité se substitua à l’ancien : Soumission, Hiérarchie et
Paternité.9 Pendant la Révolution, le rejet du roi et du père a contribué à la chute du
patriarcat absolu. La révolte ne pouvait épargner Dieu, le Père universel du genre
humain.10 Le patriarcat après la Révolution était moins puissant mais il dura encore des

6

Badinter 137.
Badinter 181.
8
Badinter 186.
9
Badinter 187.
10
Badinter 188.
7
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siècles et Badinter termine son chapitre « La mort du patriarcat » avec les exemples où il
continue davantage au XXe siècle.11
Mais les femmes ont été les laissées pour compte de la Révolution. Badinter
mentionne que les juifs furent émancipés par le décret du 27 septembre 1791 et que
l’esclavage des Noirs fut aboli en février 1794, mais la condition des femmes ne fut pas
bouleversée. Par la suite, le Code civil de Napoléon a entériné l’inégalité des sexes :
« Napoléon insista pour que, le jour du mariage, l’épouse reconnaisse explicitement
qu’elle devait obéissance à son mari. »12 Elle nous rappelle qu’il faudra plus d’un siècle
et demi après la Révolution pour que l’ensemble des femmes occidentales voient leurs
droits d’êtres humains reconnus.
Les critiques de Badinter pensent qu’elle a blâmé les féministes pour avoir
inventé le concept de la femme victime. Mais nous verrons bientôt que ce concept est né
il y a déjà deux siècles justement à l’époque de la Révolution. Quand son livre Conflit est
sorti aux États-Unis en 2010, le New York Times écrivait :
Over the last 30 years she has questioned the notion of maternal instinct and
blamed feminists for inventing the concept of the “victimization” of women.13
La recherche de Badinter a fourni un regard essentiel dans le développement de la
représentation ou façon de voir de la femme.
De son côté, Marilyn Yalom présente une accumulation de témoignages relatifs à
plusieurs femmes de la période révolutionnaire. Parmi ces femmes, quelques-unes sont

11

Badinter 232.
Badinter 198.
13
Steven Erlanger and Maïa de la Baume, « In Defense of the Imperfect Mother, » New
York Times, 3 juin 2010.
12
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connues comme Olympe de Gouges et Manon Roland, certaines sont ou des aristocrates
et des bourgeoises, d’autres sont des paysannes ou des servantes. Nous allons y revenir
en détail au Chapitre 3. Malgré les différences de statut social, toutes ces femmes étaient
unies par ce cauchemar commun de la Révolution. Replacées dans leur contexte
historique, leurs histoires sont souvent bouleversantes.
Yalom donne la parole à ces femmes qui sont souvent les plus muettes des
victimes. Ce sont des femmes sans pouvoir législatif ou politique qui se sont trouvées
dans une grande tragédie. Elles ont perdu leurs maris, leurs enfants et leur famille, tous
envoyés à la guillotine. Elles ont été arrêtées, interrogées et incarcérées. Certaines sont
montées à l’échafaud. Pour traverser la vie quotidienne pendant ces années qui allaient
bouleverser le destin des Français, ces femmes ne pensaient qu’à survivre.
Néanmoins, elles ont refusé d'adopter une attitude passive. Elles ont réussi à
manipuler un système conçu pour les exclure et les opprimer. Leurs récits décrivent
quelle part elles ont prise, individuellement et collectivement, dans la saga
révolutionnaire.
Quelle que soit leur appartenance politique, les femmes se considéraient comme
des victimes, et leur description des événements lie le sexe et la victimisation. Pourtant,
elles n'ont pas accepté passivement leur victimisation. Dans le livre de Yalom, les
femmes sont présentées comme des participantes actives, soit qu’elles encouragent la
Révolution, soit que, plus fréquemment, elles y résistent. Ainsi, Olympe de Gouges et
Manon Roland ont refusé activement d’être victimes :
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Toutes deux ont participé aux débats les plus importants de leur époque et ont
voulu s’inscrire dans la vie politique en employant des moyens d’expression
adaptés à leurs caractères différents.14
Jules Michelet15 connaît très bien le rôle des femmes pendant la Révolution. Dans
son livre, il a écrit les biographies de femmes célèbres comme Olympe de Gouges,
Théroigne de Méricourt, Manon Roland et Charlotte Corday. Michelet a aussi touché le
sujet de l’exécution des femmes et si cela est légitime. Il ne supportait pas l’exécution
des femmes par la guillotine, ni les jeunes femmes, ni les femmes âgées. Il a écrit :
Jeunes, on ne peut pas les punir. Pourquoi ? Parce qu’elles sont jeunes, amour,
bonheur, fécondité. Vieilles, on ne peut pas les punir. Pourquoi ? Parce qu’elles
sont vieilles, c’est-à-dire qu’elles furent mères, qu’elles sont restées sacrées, et
que leurs cheveux gris ressemblent à ceux de votre mère.16
On voit que les raisons invoquées par l’historien touchent à la nature du féminin et aux
rôles auxquels il est cantonné au XIXe siècle : amante et mère.
Ce mémoire comprendra cinq chapitres. Nous commencerons par l’étude du
théâtre classique. Nous poursuivrons directement par celle du théâtre du XIXe siècle,
pour revenir ensuite à la période révolutionnaire à laquelle nous consacrerons les trois
chapitres suivants. Nous nous intéresserons successivement à quelques figures de
femmes sous la Révolution, puis au théâtre de Beaumarchais et plus précisément à sa
trilogie et enfin au théâtre révolutionnaire au travers de quelques pièces écrites et jouées
pendant la Révolution.

14

Marilyn Yalom, Le temps des orages (Paris : Maren Sell, 1989) 98.
Jules Michelet, Les femmes de la Révolution : héroïnes, victimes, amoureuses (Paris :
Hachette, 1960).
16
Michelet 249.
15
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Dans le premier chapitre, le théâtre classique nous révèlera des femmes fortes,
souvent beaucoup plus fortes que l’homme. Nous examinerons quelques pièces des trois
maîtres du théâtre classique : Corneille, Molière et Racine.
Corneille traite du combat du devoir partagé entre l’honneur de la famille et
l’amour dans Le Cid. Il incarne le thème de l’honneur dans Horace où nous voyons une
figure de femme victime mais encore « héroïque » en Camille. Nous voyons des types de
femmes fortes dans les pièces de Molière, notamment Les femmes savantes. Celui-ci
introduit le personnage du Tartuffe, un thème qui va parcourir notre étude. Les femmes
chez Racine et Molière abusent souvent de leur autorité. Agrippine (Britannicus) est
ambitieuse, fière et pleine de confiance en elle-même. Les femmes tyranniques font peur
et leur tyrannie est la même que celle des hommes. La femme du théâtre classique
suscite notre admiration, même si celle-ci est mêlée de crainte.
Pour mieux comprendre l’impact de la Révolution sur les femmes, il faut avancer
jusqu’au XIXe siècle. Nous ne suivons pas l’ordre chronologique parce que le but de ce
mémoire sera de présenter comment la Révolution a précipité un changement du rôle des
femmes. Par conséquent nous examinerons la période avant la Révolution, le théâtre
classique, puis la période qui a suivi la Révolution, ce qui nous transporte au XIXe siècle.
Ce sera l’objet du deuxième chapitre.
Dans le théâtre du XIXe siècle, les héroïnes sont généralement faibles, souffrantes
et impuissantes. Elles touchent notre sensibilité. Nous verrons apparaître et se
développer la figure de la femme « romantique». Nous étudierons également quelques
opéras où la femme est souvent présentée comme une victime. La thèse de Catherine
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Clément17 explore ce phénomène qui fait que toutes les héroïnes meurent ou subissent la
même triste fin à l’opéra. Nous examinerons en outre quelques romans du XIXe siècle,
notamment Madame Bovary et Le rouge et le noir.
Dans le troisième chapitre, nous plongerons dans la période révolutionnaire.
Nous nous poserons la question de savoir si le théâtre du XVIIIe siècle a contribué à
former l’idée de la faiblesse féminine ou de la femme victime ? Nous étudierons donc
quelques images de femmes qui ont rejeté les rôles traditionnels. Olympe de Gouges,
Manon Roland, Charlotte Corday et Marie-Antoinette ont toutes joué des rôles très
importants sur la scène politique. Or, elles ont toutes été guillotinées. Elles ont agi
fortement dans une société dominée par les hommes.
Olympe de Gouges a écrit la Déclaration des droits de la femme et de la
citoyenne. Ce fut une pionnière du féminisme. Manon Roland était une femme
puissante, sensible, cultivée et pieuse. Charlotte Corday est la jeune fille de Caen connue
pour avoir assassiné le jacobin Jean-Paul Marat. Nous étudierons les descriptions qu’on a
faites d’elle et de son acte. Ces femmes ont été exécutées parce qu’elles « sortaient de
leur rang, » et donc pour des raisons de « bienséance publique » mais encore faut-il
comprendre ce que cela signifiait, quel changement la Révolution française a précipité.
Les femmes de Paris lors des journées d’octobre 1789 jouèrent un rôle collectif
important. Marie-Antoinette était devenue prisonnière du peuple. Elle ignorait la gravité
de la détérioration de la situation politique et les Français l’ont vue comme une princesse
autrichienne. La tragédie de la Révolution comprend un acte dont on ne parle pas

17

Catherine Clément, L’opéra : ou la défaite des femmes (Paris : Grasset, 1979).
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souvent, la lutte des sexes qui se conclut par l’élimination du féminin de la scène
publique et le triomphe absolu du masculin dans cet espace. L’égalité devant l’échafaud
est la seule chose que la Révolution ait établie réellement pour la femme.
Beaumarchais a écrit les pièces de sa trilogie avant et pendant la période
révolutionnaire. Nous analyserons celles-ci au chapitre 4. Notre étude des personnages
féminins, la Comtesse Rosine et Suzanne, mettra en lumière une autre caractéristique du
rôle féminin. La sensibilité chez Beaumarchais nous aide à comprendre de manière
nouvelle et approfondie la transformation de l’héroïne féminine. On observera un grand
changement dans le personnage de la Comtesse Rosine. À la fin de la trilogie, elle est
devenue victime par les abus de son mari. Le Tartuffe réapparaît en perturbateur de la
famille.
Le deuxième personnage féminin important de la trilogie est Suzanne, la femme
de chambre de la Comtesse. Des deux femmes, elle est la plus forte malgré l’inégalité de
leur condition sociale, mais dans la dernière pièce elle est totalement impuissante.
Dans le cinquième et dernier chapitre, nous regarderons la transformation de
l’héroïne féminine dans le théâtre de la Révolution. Au XVIIIe siècle, c’est la pitié et la
victime qui deviennent les éléments dominants du théâtre. Pendant cette période, le
théâtre montre, au travers de rôles féminins importants, le glissement progressif de la
femme forte ou très forte à la femme faible, dont on a vu qu’il deviendra le type de la
femme dans le théâtre du XIXe siècle. Charles IX ou l’école des rois sera la première
pièce présentée. Chénier s’est emparé ici d’un épisode célèbre et sanglant de l’histoire de
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France, le massacre de la Saint Barthélemy en 1572. On y verra Catherine de Médicis
manipuler son fils et tous ceux qui l’entourent. C’est son fils Charles IX qui est faible.
Les autres pièces comme Les victimes cloîtrées, L’ami des lois, et Madame Angot
ou la poissarde parvenue ont pour personnages principaux des femmes inscrites dans le
rôle de la victime. Elles sont toujours vulnérables, victimes des hommes ou du Tartuffe
qui veulent les trahir. Il semble toujours y avoir un lien entre la femme victimisée et le
Tartuffe.
Le but de ce mémoire est de montrer comment, autour de la Révolution Française
se sont fortement modifiés le rôle et la vision de la femme. Cet événement
catastrophique pour l’Ancien Régime a provoqué une rupture avec le modèle d’avant,
celui de la femme forte issu de la période classique et a préparé un autre modèle, celui de
la femme victime qui aura son plein développement au XIXe siècle. Beaucoup de
Français sont morts pendant la période révolutionnaire et ceux qui ne mouraient pas
vivaient toujours dans la crainte de perdre la vie durant la Terreur. L’hypocrisie de cette
époque sanglante est que les victimes sont devenues les bourreaux et les bourreaux les
victimes. On peut ajouter que les héros sont devenus les victimes et vice versa. Les
femmes sont aussi les victimes des Tartuffe et elles sont incapables de se défendre. Le
public s’identifie avec la victime et il souffre avec elle. Dans le théâtre du XVIIe siècle,
le public éprouvait de l’admiration ou de la peur pour les femmes. Quant à lui, le théâtre
du XIXe siècle cherchera à faire frémir le public de pitié pour les femmes.
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Chapitre 1
L’époque héroïque. L’image de la femme dans le théâtre classique et sur la scène :
héroïnes et victimes

Le statut de la femme et son rapport avec l’homme ont évolué dans le temps. La
représentation de la femme dans le théâtre classique montre un changement du rôle de la
femme, en particulier avant la Révolution. En étudiant les trois maîtres du théâtre
classique du XVIIe siècle, Corneille, Molière et Racine, nous allons approfondir l’image
donnée de la femme au théâtre.
Joué pour la première fois en 1636 au théâtre du Marais à Paris, Le Cid de
Corneille est l’histoire du choix entre l’honneur de la famille et l’amour. La pièce se
déroule en Espagne. Les pères, Don Diègue et le comte de Gomès, doivent décider si
leurs enfants Rodrigue et Chimène pourront se marier. Mais après une dispute, Rodrigue
a tué le comte, le père de Chimène. En tuant le comte, Rodrigue a dû choisir entre son
devoir et son amour. Après la mort de son père, Chimène a demandé la tête de Rodrigue.
Mais bientôt, Rodrigue prouve sa valeur, obtient le pardon du roi et devient un héros
national. Finalement, il reçoit la main de Chimène après une bataille victorieuse. Elle
hésite encore, mais le mariage est reporté à l’année suivante.
Le personnage de Chimène est très fort. Elle est enfant unique. Nous savons que
son père va choisir son mari et qu’elle devra l’accepter. Il est intéressant que Chimène et
Rodrigue aient des pères autoritaires qui ont précipité l’action vers le dilemme de la
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pièce. Après la mort de son père, nous voyons Chimène souffrir et prendre les habits de
deuil. Elle semble prisonnière d’elle-même et elle est condamnée à demander justice.
Nous savons que Chimène est amoureuse de Rodrigue et que c’est un amour
menacé. Mais elle n’est pas la seule admiratrice de Rodrigue. Doña Urraque, l’Infante,
c’est-à-dire la fille du roi, est secrètement amoureuse de Rodrigue. Les deux femmes
sont fortes comme leurs actions le montrent. L’Infante a joué un rôle important en
favorisant au début le rapprochement entre Rodrigue et Chimène. Peut-être l’a-t-elle fait
à cause de sa passion et de son amour pour Rodrigue. Mais l’amour entre une princesse
et un noble était interdit parce qu’il ne serait pas digne de son rang. Rodrigue est noble
mais d’un rang inférieur à celui de l’Infante. Donc elle a conçu un plan pour aider
Rodrigue et Chimène à tomber amoureux. Si Rodrigue et Chimène sont mariés, l’Infante
ne sera plus tentée de considérer Rodrigue comme un amant. Mais dans l’Acte II, Scène
V, elle apprend que peut-être le mariage ne se fera pas. Dans l’introduction au Cid,
Nurse mentionne le fait que :
L’Infante, amoureuse de Rodrigue, triomphe en fille de roi de cet amour inférieur
à elle : elle rétablit, au niveau royal, un héroïsme et une magnanimité de femme,
un peu froids et officiels, mais qui sont indispensables à l’équilibre de la pièce tel
que Corneille l’a conçu.18
Disons qu’elle manifeste un dévouement exceptionnel. Elle fait face à l’adversité
et montre ainsi une force d’une qualité « virile ». On entendra par virile des
caractéristiques habituellement attribuées à l'homme comme la rigueur, la fermeté dans
les décisions, le sens de l’honneur et la force de caractère. Un metteur en scène pourrait
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donner à l’Infante a un physique masculin. L’Infante se montre énergique en réprimant
son amour pour Rodrigue. À cause de sa naissance, elle ne peut pas laisser parler son
cœur. C’est une passion impossible, mais elle ne cesse d’adorer Rodrigue. Elle souffre,
mais de sa propre force, et sa souffrance manifeste toujours sa supériorité.
Chimène et Rodrigue se ressemblent parce qu’ils sont également codifiés et
déchirés par le sens de l’honneur et du devoir qui est le thème principal de la pièce,
toujours allié à celui du sacrifice. Chimène doit sacrifier son amour pour Rodrigue par
respect pour son père. Les deux héros sont égaux dans la conscience de leur sang et dans
leur devoir. Le paradoxe entre l’amour et le devoir les a menés tous deux à cette
situation. Si Rodrigue n’avait pas tué le père de Chimène pour venger son père, elle
ne l’aimerait pas parce qu’il ne serait pas un homme d’honneur. Dans leur univers et
système de valeurs, il faut soutenir l’honneur contre tout. Mais nous voyons le conflit
que le duel a apporté aux jeunes amoureux. Les deux jouent une partie d’échecs.
Rodrigue attend le tour de Chimène pour calculer son prochain mouvement. Chimène
fait la même chose et cela marche très bien pour le théâtre. En plus ils ont le même
tempérament. Rodrigue se définit par rapport à la vaillance au combat et au sens de
l’honneur. Il est un homme de cœur, beau et dynamique, le Cid, le protagoniste de
l’action, c’est-à-dire du sacrifice héroïque.
Dans l’Acte III, Scène IV, Chimène et Rodrigue se voient pour la première fois
depuis que Rodrigue a tué le père de Chimène. Rodrigue se cache chez elle et la
surprend. Il a en main l’épée qui a tué le Comte et il est prêt à affronter la vengeance de
Chimène. Rodrigue dit :
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Je fais ce que tu veux, mais sans quitter l’envie
De finir par tes mains ma déplorable vie (3.4. 879-880)
Tout en aimant Rodrigue, l’Infante ne consent pas à se laisser dominer par ses
sentiments. Elle comprend très bien où sont le devoir et l’honneur. Son désespoir prend
un aspect pathétique dans les stances de l’Acte V, Scènes II et III. L’Infante est dans ses
appartements. Elle se lamente sur sa passion impossible. Elle reconnaît que l’obstacle à
son bonheur n’est pas le fait qu’il lui est interdit de se marier avec un gentilhomme
comme Rodrigue, mais que Rodrigue et Chimène s’aiment encore, malgré les
événements. Comme une amoureuse jalouse, elle dit :
Si Rodrigue combat sous ces conditions,
Pour en rompre l’effet j’ai trop d’inventions :
L’amour, ce doux auteur de mes cruels supplices,
Aux esprits des amants apprend trop d’artifices. (5.3. 1617-1620)
Mais bientôt, l’Infante comprend la magnanimité de ses actions :
Je ne veux point reprendre un bien que j’ai donné.
Puisqu’en un tel combat sa victoire est certaine. (5.3. 1650-1651)
Le Cid illustre les valeurs du patriarcat. Malgré la présence dans la pièce de ces
deux femmes fortes, il n’y a pas de références aux mères. Après la mort de son père, tout
au long de la pièce, Chimène n’avoue pas ouvertement son amour pour Rodrigue. Il faut
attendre jusqu’à la fin, quand elle pense qu’il est mort. Mais même quand elle apprend
qu’il vit, elle reste forte et elle refuse de se marier tout de suite. Elle préfère attendre. Il
ne faut pas oublier qu’elle a demandé la tête de Rodrigue au roi. Elle lutte contre
Rodrigue, montrant à tous que le sens du devoir est aussi fort chez elle que chez lui.
Pourtant les personnages de Chimène et Rodrigue ont aussi des faiblesses. Nous savons
que chez Corneille, les femmes souscrivent à l’idéal d’un ordre patriarcal où les hommes
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dominent. Elles ont toujours du respect pour le père. Dans Le Cid, le respect que
Chimène porte à son père l’empêche d’aimer Rodrigue complètement. Au début, elle
attendait que son père choisisse son mari. Quel que soit le choix de son père, elle était
prête à l’accepter. Elle tremble, bien sûr, d’avoir à perdre Rodrigue, mais elle obéira à
son père avant de suivre ses sentiments.
Après la réception critique et les fortes réactions au Cid, Corneille a écrit Horace
en réponse aux critiques et en fait pour se faire pardonner les fautes de convenance du
Cid. Il l’a dédiée au cardinal de Richelieu et la pièce a été jouée pour la première fois en
1640. Le combat entre les familles des Horace et des Curiace a inspiré l’intrigue.
L’action se situe à Rome. La famille romaine des Horace est unie à la famille albaine des
Curiace. Horace est marié à Sabine, une Albaine. Le frère de Sabine, Curiace, est fiancé
à Camille, la sœur d’Horace. C’est le moment du bonheur et de la paix dans le pays.
Mais la guerre éclate entre les deux villes et les amis se trouvent ennemis sur le front. À
la fin, Horace triomphe en tuant les trois frères Curiace. Pourtant sa sœur Camille est
inconsolable parce que Horace a tué son fiancé Curiace. Elle blâme Horace pour ce
meurtre. En réponse, Horace tue Camille à cause de son manque de respect et loyauté
vis-à-vis de Rome et de sa famille. Horace parait devant le tribunal, où son père le
défend au nom de l’honneur.
Dans Horace, le personnage de Camille est une figure de femme victime. Elle
fait le sacrifice ultime de sa vie parce qu’elle a perdu son amant, et qu’il n’y a plus rien
de valable pour elle. Toutes les femmes dans cette pièce souffrent d’un destin tragique.
Quand les hommes luttent, il y a toujours des morts dans les familles. Dans le cas de
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Camille, soit elle perdra son frère Horace, soit elle perdra son amour Curiace. Si elle
préfère perdre son frère, elle sera obligée de vivre dans la disgrâce. Au début, elle espère
que Curiace refusera le combat, mais nous savons qu’il doit lutter au nom de l’honneur de
sa famille et des Albains.
Mais après la bataille, elle défie Horace en disant qu’elle ne soutient pas Rome
parce que, à cause de cette ville, son fiancé est mort. Camille place alors son amour audessus du patriotisme, de l’héroïsme, de l’honneur. Elle refuse de respecter Horace. Sa
révolte rejette son sort, sa famille et les limites que la société impose aux femmes.
Horace n’approuve pas ses reproches et honore la justice en tuant sa sœur.
Corneille a révélé son idéal féminin au théâtre au travers des personnages de
Chimène et de l’Infante. Chez lui, le rôle du patriarche prend une importance qui
surpasse tout. Les femmes sont forcées de se marier, car rester célibataire n’est pas une
option. Ainsi le plus souvent, leur identité est liée aux hommes et donc au mari qu’on
leur donne. Quand les femmes ont des aspirations propres, celles-ci sont en conflit avec
le respect des liens familiaux qu’on leur impose. Ce sont des femmes divisées et leur
valeur se mesurera alors à leur capacité de renoncer au bonheur personnel pour que
l’honneur de leur famille ou l’intérêt général triomphe. Ainsi, Chimène est divisée entre
l’honneur qu’elle doit à son père et son amour pour Rodrigue. Camille est divisée entre
son amour pour Curiace et l’honneur des Horace, et surtout la survie de Rome. Mais
Camille n’était que la fiancée de Curiace. Si elle avait aimé quelqu’un appartenant à une
famille romaine au lieu d’une albaine, elle n’aurait pas souffert la perte de son amour à
cause de la guerre. Dans Horace, Corneille décrit des femmes incapables de comprendre
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la guerre entre les deux familles et leur rôle dans la sauvegarde d’intérêts plus importants
que ceux de leur amour. En s’écartant des mœurs d’une société dominée par les hommes,
les femmes manquent de sagesse aux yeux des hommes et deviennent impuissantes ou
font obstacle au projet collectif. Elles n’ont droit ni à notre admiration, ni à notre pitié.
Pendant la période qui va d’Horace à la prochaine pièce que nous allons étudier,
Les femmes savantes, de grands changements politiques se sont produits en France qui
ont beaucoup influencé les écrivains. Le cardinal de Richelieu est mort en 1642 et le
public a perdu un grand protecteur du théâtre et de la littérature mais aussi un
« dictateur ». En 1643, Louis XIII meurt à son tour. Le futur roi Louis XIV n’a que cinq
ans et sa mère Anne d’Autriche gouverne avec l’aide du cardinal Mazarin. Louis XIV
règnera jusqu’à sa mort en 1715. La littérature et les arts bénéficieront de sa protection et
brilleront fortement sous son règne.
C’est pendant le règne personnel de Louis XIV que Les femmes savantes de
Molière a été jouée pour la première fois, en 1672, au théâtre du Palais-Royal, à Paris. À
cette date, Molière était déjà très célèbre comme écrivain, acteur et metteur en scène. Né
en 1622, il avait 50 ans quand il a présenté Les femmes savantes, mais malheureusement
il mourra un an plus tard. Grâce à la protection de Louis XIV, Molière a été relativement
libre de critiquer les mœurs de son temps. Le public a applaudi Les précieuses ridicules
(1659), L’école des femmes (1662), Tartuffe (1665), Le misanthrope (1666), et le malade
imaginaire (1673). Molière avait traité du féminin pour la première fois dans Les
précieuses ridicules. Il y revient donc avec Les femmes savantes.
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Les femmes savantes a pour noyau une histoire d’amour entre Henriette et
Clitandre qui veulent se marier. Le père d’Henriette est en faveur du mariage, mais il
faut avoir aussi l’autorisation de la mère, Philaminte. Or, sa mère, sa tante Bélise et sa
sœur Armande souhaitent qu’Henriette se marie avec Trissotin, en fait un faux érudit ou
imposteur. Pour ces trois femmes savantes, Trissotin est le centre de leurs
préoccupations et il exerce à loisir son influence sur elles. La pièce s’achève quand les
femmes savantes réalisent que Trissotin est un fourbe qui n’a d’intérêt que pour la dot
d’Henriette.
Les femmes savantes de Molière montre trois femmes « fortes » mais de types
différents : Philaminte, Armande et Henriette. La pièce traite de l'éducation des femmes,
en posant la question du pouvoir que l’instruction donne aux femmes sur les hommes.
La mère Philaminte est la femme d’un homme faible, et dans cette pièce, nous
voyons un échange de rôles entre elle et son mari. Philaminte intimide son mari
Chrysale. De plus, elle abuse de façon indélicate de son autorité. Elle attaque
excessivement la servante Martine pour ses fautes de grammaire et elle ne s’occupe pas
trop du ménage. Les filles sont conscientes de cette situation unique. Dans l’Acte I,
Scène III, Henriette explique à Clitandre les rapports entre son père et sa mère :
Mon père est d’humeur de consentir à tout,
Mais il met peu de poids aux choses qu’il résout ;
Il a reçu du ciel certaine bonté d’âme,
Qui le soumet d’abord à ce que veut sa femme ;
C’est elle qui gouverne, et d’un ton absolu
Elle dicte pour loi ce qu’elle a résolu. (1.3. 205-210)
Par cette description, Molière veut susciter notre sympathie pour Chrysale, qui est
soumis à la puissance abusive de Philaminte, une femme qui ne connaît pas ses limites.
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Le lecteur sait tout de suite que Philaminte va terroriser son mari et tous les autres qui
mettent en question ses rapports avec Trissotin et les femmes savantes.
Chrysale subit l’attitude de sa femme, mais il faut remarquer qu’il est
conservateur et plus qu’anti-féministe quand elle n’est pas avec lui, il est un peu
« grossier ». Au contraire de sa femme, il n’aime pas les livres et il ne s’intéresse pas du
tout à la poésie ni à l’érudition. Il pense que les femmes ne doivent s’occuper que de la
maison, des enfants et du ménage. Pourtant, la supériorité de Philaminte est évidente
dans l’Acte II, Scène VII. Philaminte a beaucoup à faire avec les autres femmes savantes
et elle ne peut pas entretenir sa maison comme Chrysale le voudrait. Chrysale, sa sœur
Bélise et Philaminte sont présents. Chrysale se plaint que Philaminte passe trop de temps
à étudier les règles de grammaire et le bon usage de Vaugelas au lieu de ranger la maison.
Il dit à Bélise, en parlant de Martine :
Qu’importe qu’elle manque aux lois de Vaugelas,
Pourvu qu’à la cuisine elle ne manque pas
Que de brûler ma viande, ou saler trop mon pot.
Je vis de bonne soupe, et non de beau langage. (2.7. 525-530)
Mais Philaminte répond rapidement de manière à montrer son pouvoir et sa force de
caractère :
Que ce discours grossier terriblement assomme !
Et quelle indignité, pour ce qui s’appelle homme,
D’être baissé sans cesse aux soins matériels,
Au lieu de se hausser vers les spirituels ! (2.7. 535-538)
Elle domine son mari sans aucun doute. Il tempête toujours que c’est lui qui a
l’autorité, mais il cède chaque fois que sa femme s’oppose à lui. Finalement c’est
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Philaminte qui sacrifie ceux qui sont autour d’elle, comme son mari, pour sa passion
personnelle. Et c’est elle qui devient l’obstacle à l’amour entre Henriette et Clitandre.
Cette pièce examine également les lois de la société patriarcale et les
conséquences d’une absence de patriarche traditionnel. Nous savons que Chrysale est
faible. Dans l’introduction à la pièce, Hall mentionne la critique de Visé, faite après
avoir vu Les femmes savantes :
…un père qui veut faire croire qu’il est le maître de sa maison, qui se fait fort de
tout quand il est seul, et qui cède tout dès que sa femme paraît. 19
Donc Molière tire des effets comiques de la peur chez l’homme. Durant toute la
pièce, Philaminte favorise, voire impose le mariage de Trissotin et d’Henriette. Et à la fin
de la pièce, après la découverte de la ruse de Trissotin, c’est encore Philaminte qui donne
la main d’Henriette à Clitandre :
Vous me charmez, monsieur, par ce trait généreux,
Et je veux couronner vos désirs amoureux.
Oui, j’accorde Henriette à l’ardeur empressée. (5.4. 1733-1735)
Au début de la pièce, les deux sœurs Armande et Henriette se disputent le rôle
féminin. Henriette présente la vue traditionnelle du mariage et de l’amour. Elle veut
épouser Clitandre. Par contre, Armande exprime d’autres vues moins traditionnelles de
cette époque, pour lesquelles il n’y a pas d’amour dans un mariage. Elle veut suivre la
vie d’une intellectuelle comme sa mère. Elle affirme son indépendance et elle est hostile
à l’idée qu’il faut se marier. Mais dans sa tête, comme sa tante Bélise, elle croit que tous
les hommes sont amoureux d’elle. Pourtant les deux sœurs inclinaient pour Clitandre.
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C’est un gentilhomme, mais Henriette est une bourgeoise. Leur mariage signifiera un
mélange des classes sociales. Avec cette pièce, on peut dire que Molière se moque des
femmes trop indépendantes mais en même temps, il ne les juge pas.
Dans l’Acte I, Henriette dit à Clitandre qu’il faut demander sa main à sa mère :
Le plus sûr est de gagner ma mère :
Mon père est d’une humeur à consentir à tout,
Mais il met peu de poids aux choses qu’il résout. (1.3. 204-206)
Ensuite, Chrysale devra accepter les décisions de sa femme. Avec cette pièce, Molière
montre une position différente du rôle des femmes hors de la maison et il montre
comment une famille a perdu l’équilibre du pouvoir. Il examine le concept de
l’instruction des femmes et l’écart que cette instruction crée par rapport aux rôles
attendus des sexes.
De plus, Philaminte et les femmes savantes ont fondé une académie en opposition
à l’Académie française. Les femmes savantes sont les seules qui apprécient le charme et
la poésie de Trissotin. Nous, le public, savons que Trissotin n’est pas un vrai savant et
qu’il ne veut que la dot de la famille. Néanmoins, Philaminte et les autres femmes
savantes sont aveugles sur les buts réels de Trissotin. Elles ont la force de caractère mais
elles manquent de jugement. Molière puise dans cet écart pour créer du comique. À la
fin, quand Trissotin apprend qu’il n’y a plus de dot pour Henriette, il passe aux aveux en
partant. Philaminte, furieuse, réalise finalement quelle était la motivation de Trissotin.
La pièce se termine sur le mariage d’Henriette et de Clitandre. Philaminte est enfin
revenue à la raison bien malgré elle. Le bon sens est sauvé, mais de justesse.
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Nous comprenons la détermination et la dignité d’Henriette vers la fin de la pièce.
Dans l’Acte V, Scène IV, alors que son cas semble désespéré, elle décide finalement
d’affronter Trissotin parce qu’elle a perdu confiance en son père. Elle montre beaucoup
de finesse et d’habileté langagière. Elle ne cède pas et elle mérite notre pitié pour être la
victime d’un mariage arrangé, mais c’est sa force de caractère et son éloquence qui
emportent notre admiration. Elle se trouve dans une situation dangereuse où elle est la
victime mais elle résiste. On ne sait pas si elle va réussir. Tout au long de la pièce,
Henriette a échappé aux femmes savantes en évitant la confrontation. Mais maintenant
elle doit le faire. Au début de la scène, elle reste calme et polie jusqu’au moment où
Trissotin déclare qu’il va la posséder n’importe comment:
Et pourvu que j’obtienne un bonheur si charmant,
Pourvu que je vous aie, il n’importe comment. (5.1. 1535-1536)
Elle lui explique les risques d’un mariage sans amour et finalement elle lui dit :
Je le laisse à quelque autre, et vous jure entre nous,
Que je renonce au bien de vous voir mon époux. (5.1. 1559-1560)
Elle ne donne pas l’impression qu’elle résiste au mariage, mais elle conteste son mariage
avec Trissotin parce qu’elle aime Clitandre. Elle le menace de le tromper, mais dans un
langage très soigné.
En étudiant les pièces de Molière, nous voyons plusieurs représentations de
femmes. Bien que Les femmes savantes montre des femmes fortes, Molière se moque
beaucoup de certaines de ces femmes. Il dévoile l’imbécillité et le manque de goût des
femmes savantes parce qu’elles prennent les œuvres médiocres de Trissotin pour des
chefs-d’œuvres. Il nous donne un portrait de femmes qui dépassent les limites de leur
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sexe, et créent le chaos ou tombent sous la domination d’hypocrites. Il faut remarquer
que d’autres grandes pièces de Molière, L’école des femmes et Le misanthrope, par
exemple, font la satire de l’attitude possessive des hommes envers les femmes. L’idéal
féminin de Molière d’après Les femmes savantes est une femme qui peut être instruite
mais qui n’utilise pas cette intelligence pour dominer les hommes. Le rôle de la femme
est de se marier, idéalement d’être heureuse avec son mari et de rendre celui-ci heureux.
À l’acte I, Clitandre dit clairement à Henriette qu’il ne supporte pas les femmes qui
cherchent à dominer les autres par leur savoir:
Je consens qu’une femme ait des clartés de tout,
Mais je ne lui veux point la passion choquante
De se rendre savante afin d’être savante : (1.3. 218-220)
Quant à Philaminte, Molière nous offre en elle une femme forte, donc la puissance est la
source de problèmes. Henriette est l’idéal : elle représente la femme qui remet en
question les mariages arrangés et le rôle de la femme dans la société, et qui promeut les
valeurs individualistes bourgeoises. Elle représente un équilibre entre la tradition et la
modernité.
Comme Molière, Racine était proche de Louis XIV. Il écrivait à une époque où la
monarchie absolue était déjà bien établie. En fait, il travaillait comme historiographe
pour la monarchie et après sa mort en 1699, le roi a aidé sa veuve et ses enfants
financièrement. Racine s’est souvent disputé avec Molière, parce que tous les deux
étaient des rivaux au théâtre.
L’action de la tragédie Britannicus se passe en l’an 55. Racine utilise l’histoire
romaine pour son intrigue, qui est celle d’une tragédie historique et politique. La pièce
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présente une femme très forte : Agrippine. C’est une mère possessive qui a empoisonné
son deuxième mari, l’Empereur Claude, pour mettre son fils Néron sur le trône.
Britannicus est le fils de l’Empereur Claude et sa fiancée Junie est elle aussi de la famille
impériale, ce qui augmente encore sa légitimité au titre d’impératrice. Néron décide
d’enlever Junie pour des raisons politiques, mais il tombe amoureux d’elle. À la fin,
Néron se libère de sa mère très possessive et il empoisonne Britannicus, mais Junie lui
échappe en se réfugiant au temple et en devenant vestale.
Agrippine est fière, pleine de confiance en elle-même, orgueilleuse et agressive.
Elle est montée vers le pouvoir lentement mais d’une manière méticuleuse et bien
calculée. Elle est ambitieuse. Dans la seconde préface, Racine explique ses sentiments
envers elle :
Je ne dis que ce mot Agrippine, car il y aurait trop de choses à en dire.
C’est elle que je me suis surtout efforcé de bien exprimer,
et ma tragédie n’est pas moins la disgrâce d’Agrippine
que la mort de Britannicus. 20
Dans l’Acte IV, Scène II, Agrippine explique à Néron comment elle a préparé
pendant des années son ascension vers le pouvoir et comment elle s’est aidée du meurtre
et des intrigues. Elle explique son mariage avec l’Empereur :
Le Sénat fut séduit. Une loi moins sévère mit Claude dans mon lit,
et Rome à mes genoux. (4.2. 1136-1137)
Elle ne pense qu’à la victoire, comme le ferait un stratège ou un dictateur. Son
but était simple et bien défini, elle voulait substituer Néron à Britannicus et éliminer
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l’Empereur Claude parce qu’elle voulait régner sur l’Empire. Dans l’empire romain, elle
joue le rôle d’un homme, elle a un esprit masculin et l’ambition d’un homme.
Dans la même scène entre Agrippine et Néron, celui-ci accuse sa mère
ouvertement de comploter contre lui :
Vous voulez présenter mon rival à l’armée.
Déjà jusques au camp le bruit en a couru. (4.2. 1256-1257)
Pourtant Agrippine nie l’accusation :
Moi, le faire Empereur, ingrat ? L’avez-vous cru ? (4.2. 1258)
Nous savons qu’elle ment. Mais elle est puissante et elle poursuit son chemin vers son
but, toujours d’une manière abusive et sans scrupules.
Mais dans l’Acte III, nous voyons son amour possessif pour Néron quand il tombe
amoureux de Junie. Pour la première fois, c’est lui qui a choisi une femme. Ni sa mère,
ni un conseiller ne l’a forcé à se soumettre. À partir de ce moment-là, Agrippine veut
forcer son fils à lui obéir et cette exigence amène la haine du fils contre la mère. Néron
pense que conquérir Junie sera le signe de sa libération de sa mère. Junie lui plaît, il la
désire, et il voudrait la conquérir. Malheureusement, c’est Junie qui devient la victime.
Elle n’aimera jamais Néron. Elle est admirable de constance et d’habileté, comme
Henriette, et elle aime Britannicus très sincèrement. Mais il ne faut pas oublier que :
La tragédie racinienne comporte souvent un couple amoureux uni dans le malheur
et dont l’amour est menacé…C’est une princesse captive, aimée ou désirée par le
maître.21
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Junie est au milieu d’une rivalité politique entre Néron et Britannicus. Quand
Britannicus est empoisonné à la fin, elle s’enfuit chez les vestales et nous savons qu’elle
ne se mariera jamais. Son rôle est celui de la femme victime des abus de Néron et
d’Agrippine.
Pourtant, nous voyons son caractère héroïque dans la scène où Néron caché
assiste à l’entrevue de Junie et de Britannicus dans l’Acte II, Scène VI. Caché derrière un
rideau, Néron veut obliger Junie à faire croire à Britannicus qu’elle entend rompre avec
lui. Britannicus est troublé que Junie ne parle pas beaucoup et il ne comprend pas sa
froideur. Mais elle sait que Néron les écoute et elle doit choisir ses mots avec soin. Ici
Junie est la victime, mais elle se comporte avec fierté, comme une héroïne.
Dans l’Acte V, Agrippine avoue qu’elle s’était trompée dans son jugement. Elle
pense que Néron l’aime et la respecte mais nous savons que c’est le contraire. À la fin,
elle réalise qu’elle a perdu son pouvoir et elle confronte Néron. L’intrigue de Néron
contre Britannicus est révélée. Nous voyons la disgrâce et l’autodestruction d’Agrippine
et la mort de Britannicus. Nous voyons les imprécations d’Agrippine dans l’Acte V
quand elle agit verbalement en maudissant Néron :
Mais j’espère qu’enfin le ciel las de tes crimes
Ajoutera ta perte à tant d’autres victimes.
Qu’après t’être couvert de leur sang et du mien,
Tu te verras forcé de répandre le tien ;
Et ton nom paraîtra, dans la race future
Aux plus cruels tyrans une cruelle injure.
Voilà ce que mon cœur se présage de toi.
Adieu, tu peux sortir. (5.6. 1687)
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C’est bien une scène conclusive qui montre le changement d’Agrippine. Avec ses
derniers mots, « tu peux sortir », Agrippine proprement congédie Néron. Disons que
Néron lui a échappé mais elle ne s’est pas soumise malgré ses imprécations.
Une autre pièce importante de Racine est Athalie. Il l’écrit à la demande de Mme
de Maintenon, la pieuse seconde femme de Louis XIV, qui l’a épousée en secret. Racine
retourne à un thème biblique avec les personnages et l’intrigue. Athalie, la veuve du roi
Joram, règne sur le pays en croyant qu’elle a éliminé les derniers membres de la famille
royale. Elle a abandonné la religion juive pour le dieu Baal. Pourtant, l’enfant de Judah,
Joas, a été sauvé par la femme du grand prêtre Joad et il est caché dans le Temple. Élevé
par le prêtre, Joas se prépare à être proclamé roi. Mais Athalie veut garder l’enfant en
otage. À la fin, Athalie apprend la vraie identité de Joas. Sur l’ordre du grand-prêtre,
elle est emmenée hors du Temple et tuée.
Athalie sacrifie ses petits-enfants à sa haine et à son goût du pouvoir. Quel était
le motif ? Elle dit à Abner : « Ce que j’ai fait, Abner, j’ai cru le devoir faire. » (2.5. 467)
Cette phrase explique bien peu pourquoi elle a tué ses petits-enfants sans remords. Sa
justification est improbable. Elle essaie de justifier les meurtres par sa juste fureur après
le massacre de ses parents, de son frère et des autres princes :
Oui, ma juste fureur, et j’en fais vanité,
A vengé mes parents sur ma postérité…
Et moi, reine sans cœur, fille sans amitié,
Esclave d’une lâche et frivole pitié,
Je n’aurais pas dû moins à cette aveugle rage. (2.7. 710-718)
Racine nous explique dans la préface d’Athalie :
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Athalie, ayant appris à Jérusalem tous ces massacres, entreprit de son côté
d’éteindre entièrement la race royale de David, en faisant mourir tous les enfants
d’Ochozias, ses petits-fils. 22
Elle est une reine cruelle et orgueilleuse, aveuglée par la passion du pouvoir et de
la vengeance. Elle se vante de ses actions politiques. Son hostilité envers la maison de
David est absolue : elle veut l’anéantir.
Athalie est une femme forte, mais elle suit aussi une route d'autodestruction.
Comme elle a tué ses propres petits-enfants et qu’elle est trop vieille pour avoir d’autres
enfants, le royaume a un avenir sombre. Elle voulait anéantir la lignée de David.
Pourtant le lecteur ne peut pas témoigner de sympathie pour Athalie parce qu’elle est la
source du mal pendant la pièce. Elle a causé beaucoup de souffrance. Nous savons
qu’Athalie est sinistre même si elle essaie de justifier ses actions. Elle place son intérêt
personnel avant celui du peuple, et par conséquent elle n’est pas digne de la fonction
qu’elle exerce.
Dans l’Acte V, Scène V, elle s’est rendu compte qu’elle n’aura pas l’enfant Joas,
qu’elle a été trahie et qu’elle mourra bientôt. Elle tutoie le grand-prêtre Joad, ce qui est
un signe de manque de respect. Elle dit :
Te voilà, séducteur,
De ligues, de complots pernicieux auteur,
Qui dans le trouble seul as mis tes espérances. (5.5. 1707-1709)
Plus tard elle continue :
Où suis-je ? Ô trahison ! Ô reine infortunée !
D’armes et d’ennemis je suis environnée. (5.5. 1731-1732)
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Elle pensait que le moment du triomphe arriverait mais c’est vraiment le contraire.
Pourtant, elle suscite notre pitié quand elle crie : « Dieu des Juifs, tu l’emportes ! » (5.6.
1768) Nous la plaignons parce qu’elle montre un côté humain, écrasée par un autre
pouvoir et finalement elle admet la défaite. Elle est fortement perturbée et elle a
complètement perdu son efficacité. Peut-être l’admirons-nous encore pour son courage.
Racine peint l’ambition féminine dans le caractère d’Athalie et dans celui
d’Agrippine. L’ascension vers le pouvoir et la chute ultime de ses personnages montrent
qu’elles sont punies à cause de leur cruauté, mais peut-être aussi parce qu’elles
enfreignent les lois sociales en agissant davantage que ce qui est permis aux femmes.
Contre leur puissance anormale, d’autres forces se soulèvent, dirigées par des hommes et
qui ramènent de l’ordre.
À l’image des femmes tyranniques que sont les personnages d’Agrippine et
d’Athalie, Racine oppose Andromaque, son idéal féminin. Elle est admirable, forte et
passionnée. Elle se trouve dans une situation déchirante. Veuve d’Hector et captive de
Pyrrhus, elle doit se marier avec Pyrrhus ou sacrifier la vie de son fils Astyanax. Son
amour pour son mari assassiné et son fils est généreux et elle mourrait pour protéger son
fils. Pendant la pièce, elle trouvera un compromis qui sauvera son honneur et la vie
d’Astyanax. Elle est intelligente et loyale à ses principes.
Nous n’avons étudié ici que quelques personnages féminins du théâtre classique
pour montrer à quel point elles pouvaient être des forces agissantes et des héroïnes de
même type que les hommes. Certaines femmes manifestent un désir fort de dominer les
personnages masculins comme Philaminte, Agrippine et Athalie, d’autres montrent une
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force de caractère et une intelligence peu communes dans l’adversité. Les femmes
tyranniques font peur en agissant d’une manière autoritaire, mais leur tyrannie est la
même que celles des hommes. Elle vient d’un écart ou d’un excès par rapport à la norme,
entre autres par rapport à la soumission féminine traditionnelle. D’autres comme
Chimène présentent une volonté exceptionnelle. Nous voyons sa force de caractère, elle
réagit d’une façon véhémente, intense et impétueuse, mais « héroïque », choisissant
l’honneur filial plutôt que l’amour. La femme du théâtre classique suscite l’admiration
ou la peur. Mais il faut remarquer que ces personnages féminins ne sont pas tous de type
autoritaire. Ces caractères nous fournissent une diversion par rapport aux personnages
masculins. En fait, ces personnages de femmes présentent ou représentent des traits de
caractères qui deviendront uniquement masculins aux siècles suivants.
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Chapitre 2
L’époque victimaire. L’image de la femme au théâtre et dans l’opéra au XIXe : héroïnes
et victimes

À l’opposé du théâtre classique en effet, si on explore le théâtre du XIXe siècle,
les héroïnes sont généralement faibles, souffrantes et impuissantes. Nous ne voyons pas
ou plus rarement de personnages tyranniques comme Agrippine ou Athalie, qui font peur
ou qui dominent. Les femmes du théâtre du XIXe siècle ne sont pas abusives mais la
plupart du temps victimes. Elles touchent notre sensibilité. Quelquefois elles sont
comiques et elles font rire le public. D’autres fois, elles attirent notre compassion.
Souvent nous pleurons avec elles.
Les caractéristiques de ces femmes au XIXe siècle apparaissent et se définissent à
la fin de la Révolution et pendant la période du Romantisme. Entre 1789 et les dix
années suivantes, de grands changements touchent la littérature. Au début du XIXe
siècle, nous voyons une transition qui aboutira au Romantisme et au développement de
l’héroïne « romantique, » autre transformation du rôle féminin pendant l’époque qui a
suivi la Révolution.
Le début du XIXe siècle a amené de grands changements en France, notamment
d’un point de vue politique et pour la condition des femmes. Après la Révolution,
Napoléon règne jusqu’à sa défaite en 1815. La monarchie est rétablie par Louis XVIII et
continuera jusqu’à la Révolution de 1848 et la brève Deuxième République. La
révolution industrielle et le développement du capitalisme ont ralenti considérablement le
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processus d’émancipation de la femme française. Notamment, le code civil de Napoléon
a restreint davantage les possibilités du divorce introduit en 1792 et qui fut aboli en 1816.
Cette interdiction durera jusqu’en 1884. On peut dire que le changement de la loi sur le
divorce a restreint le progrès et la puissance des femmes :
Pendant la Révolution de 1789, le divorce avait été permis mais vite limité au
moyen de conditions spéciales. En août 1792, la Législative déclare que le
mariage est dissoluble par le divorce. En septembre 1792, l’état-civil devient
laïque et le divorce est autorisé. 23
À cette époque, il existait une grande différence entre les droits des femmes et
ceux des hommes dans le mariage. Les femmes étaient prisonnières dans leur propre
mariage. Souvent elles étaient mal mariées et les victimes d’un mariage arrangé. Elles
ne pouvaient pas abandonner leur mari, ni séduire un amant. Elles étaient considérées
comme un bien acquis, une propriété de l’homme. Elles étaient obligées de montrer
fidélité et obéissance à leur mari, mais seuls les hommes donnaient des ordres. Dans le
mariage, la femme n’avait ni autonomie, ni liberté. Elle devait se soumettre à l’autorité
de son mari qui remplaçait son père. Les femmes n’avaient pas d’autres possibilités. Les
hommes mariés prenaient souvent des maîtresses et pourtant ils se comportaient en maris
jaloux :
La femme sera sage de ne pas s’inquiéter des infidélités de son mari, car ses
plaintes la rendent plus ridicule que le tort qui les ont provoquées.24
Les femmes souffrent de ces contraintes sociales et celles-ci vont influencer les rôles
féminins dans le théâtre et l’opéra.
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L’opéra nous offre un autre chemin pour analyser le rôle féminin dans lequel la
femme est souvent la victime. Dans L'opéra ou la défaite des femmes, Clément montre
que toutes les héroïnes meurent ou subissent la même triste fin à l’opéra. Par exemple
dans Madame Butterfly (Cio-Cio San), Carmen (Carmen), Tristan et Isolde (Isolde) et
Othello (Desdémone), les femmes sont tuées ou poussées à se suicider la plupart du
temps à cause des hommes. Même si elles ne meurent pas, elles sont forcées
d’abandonner leur identité et leur espoir de bonheur. Selon Clément, l’opéra au XIXe
siècle raconte l’histoire de la domination de l’homme et de l’oppression de la femme.
Nous allons étudier quelques opéras qui démontrent bien sa thèse. Il y a aussi des opéras
où les femmes sont dominées par les hommes mais à la fin, elles choisissent leur destin
même si c’est la mort. Nous verrons ce cas dans Carmen.
Dans l’opéra Madame Butterfly, Cio-Cio San, surnommée Butterfly, est la victime
d’un jeune officier américain qui s’appelle Pinkerton. Butterfly est devenue geisha
depuis le suicide de son père. Elle pense que Pinkerton l’aime et qu’ils vont se marier.
Pourtant, ce n’est qu’un jeu de désœuvrement pour lui. Il retourne aux États-Unis sans se
marier avec elle, mais elle l’attend quand même avec leur enfant. Malheureusement, il
revient un jour avec sa femme américaine pour chercher son enfant. Butterfly est
accablée : elle lui a donné son enfant mais tout de suite après elle se poignarde avec le
couteau rituel, comme son père.
Butterfly meurt d’elle-même, d’une mort préparée. Elle est conduite à se suicider
par la mort de son père, par la honte qu’elle éprouve après le retour de Pinkerton et la
certitude qu’elle va perdre son fils. Mais elle protège son fils afin qu’il ne soit pas témoin
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de son suicide, elle lui bande les yeux. Disons que Pinkerton l’a menée à la mort. Elle ne
trouvera jamais le bonheur, elle accepte sa mort parce qu’elle ne supporte pas l’idée de
donner son fils à Pinkerton et à sa femme américaine. Donc c’est un homme qui a poussé
une femme, Butterfly, à se suicider. La réaction du public est de sentir la même douleur
que celle de Butterfly. Le public est très triste aussi et il ne peut pas croire qu’un homme
soit aussi cruel et insensible, donc on ressent de la colère envers Pinkerton. Le public sait
que l’enfant est aussi une victime parce qu’il va grandir sans sa mère à cause des actions
de Pinkerton. Le public voit la situation désespérée de Butterfly et qu’elle est vraiment
une victime.
L’opéra de Carmen se passe à Séville. Carmen travaille comme cigarière et un
jour elle est arrêtée et conduite en prison après une altercation au travail. Pour éviter la
prison, elle séduit un jeune brigadier, José. En punition de ses actes, José se retrouve en
prison mais elle le convainc de déserter et de la suivre en travaillant comme
contrebandier. Il tombe amoureux de Carmen, qui bientôt le laisse pour un autre homme,
Escamillo. Mais José ne veut pas d’un avenir sans Carmen. Il revient un jour qu’elle
regarde Escamillo en train de toréer. Il lui demande de partir avec lui mais elle résiste.
Alors il la poignarde. Elle meurt et il ira en prison.
Parmi les héroïnes, Carmen est la plus obstinée. Elle est pure, libre et c’est elle
qui décide le chemin de sa vie, même si elle sait que ce chemin la mènera à la mort. Elle
va payer de sa vie sa décision de refuser le fardeau des hommes. C’est une bohémienne.
Elle manipule ses deux amours, José et Escamillo. Elle montre son indépendance quand
elle laisse José pour Escamillo, un trait que nous ne voyons pas souvent dans au théâtre.
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Elle n’aime plus José et Clément suggère que quand Carmen a pris la décision de quitter
José, elle savait que probablement il reviendrait la tuer. Selon Clément, Carmen savait
déjà que sa mort l’attendait :
Carmen, la proclamation sombre et révolutionnaire d’une femme qui choisit de
mourir avant qu’un homme en décide à sa place.25
Nous voyons ici que Carmen souffre à cause des hommes mais elle montre un
caractère fort en acceptant la mort sans résister. Elle chante sa liberté tout au long de
l’opéra et elle a décidé d’elle-même de dire à José qu’elle ne l’aimait plus. Elle ne veut
pas être forcée d’aimer José et de devenir sa femme. Elle sait que son refus sera sa
condamnation à mort. D’un point de vue féministe, on peut dire que Carmen est perçue
comme une héroïne parce qu’elle restait autonome et elle refusait de suivre la vie
traditionnelle avec un homme qui l’a choisie. Le public admire son courage, pourtant il
trouve aussi Carmen pathétique parce qu’elle va mourir pour ses actions indépendantes.
L’opéra suivant, Tristan et Isolde, nous amène en mer entre l’Irlande et la
Bretagne. Tristan a capturé Isolde après avoir tué son fiancé. Dans le bateau, en rentrant
en Bretagne, tous deux tombent amoureux et se déclarent l’un à l’autre leur amour parce
que probablement ils vont mourir bientôt. En débarquant, ils sont séparés par le roi, mais
pendant la nuit, ils se rejoindront en secret. Pourtant le roi a été averti de cette rencontre
clandestine et le lendemain il met Tristan en face de ses actes. Désespéré, Tristan se jette
sur son épée et il meurt. Plus tard, arrive Isolde qui, traumatisée par la vue de Tristan
mort, meurt dans ses bras. Elle n’a pas été blessée physiquement, mais elle meurt
d’amour.
25
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On peut dire que la mort d’Isolde est facile vis-à-vis des morts de Carmen et de
Butterfly. En effet, elle meurt quasi tranquillement parce qu’elle n’est pas tuée par un
homme ou parce qu’elle ne se suicide pas. Par contre, elle meurt d’une tristesse
irrépressible, après avoir réalisé que son vrai amour, Tristan, est blessé mortellement.
Clément présente ces trois opéras dans le chapitre de son ouvrage qui s’intitule
« Mortes »:
Trois femmes d’opéra, trois morts : un poignard japonais, une navaja espagnole et
l’amour. Trois femmes : trois étrangères. Isolde, étrangère en terre bretonne,
venue d’Irlande ; Carmen, étrangère en terre espagnole, venue de toute la terre à
travers Afrique et Egypte ; Butterfly, étrangère à son propre pays, en épousant un
homme dont elle revendique hautement le nom qui n’est pas de chez elle.26
Il est intéressant de noter que les femmes meurent de façon différente mais le même
thème de l’oppression est présent dans ces trois cas. L’opéra est la représentation de la
victime parce qu’il suscite la pitié. Le public souffre avec les victimes. Comment ne pas
s’émouvoir lorsque nous savons la fin de leur triste histoire ? En plus, ce sont souvent les
femmes qui souffrent le plus. Clément analyse comment l’opéra montre les différences
entre les sexes :
Ainsi s’ouvrent et se referment, pour le temps de l’opéra, les espaces conflictuels
où les faibles, femmes, enfants, fous, bouffons, vieillards, se heurtent aux
pouvoirs établis : pères, maris, amants, forts des lois de la société civile et des
interdits multiples.27
Avec cette description des femmes et des hommes, nous voyons comment l’opéra suscite
efficacement notre pitié pour les femmes. En outre, Clément remarque que les héroïnes
d’opéra sont souvent des étrangères :
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C’est ainsi qu’elles sont prises dans un réseau social qui ne peut les supporter,
sous peine de se nier lui-même. C’est ainsi que l’opéra montre sa fonction
propre : séduire, comme les sarigues, par un plaisir esthétique, et montrer, par la
séduction de la musique, qui fait oublier l’essentiel, comment meurent les
femmes, sans qu’on pense à savoir pourquoi.28
La musique de l’opéra n’est pas un masque d’indifférence parce que c’est la voix
merveilleuse de l’héroïne qui aide le public à oublier la vie quotidienne et à être
transporté dans ce monde surréel. Mais pendant les heures de la musique et les intrigues,
le public sait toujours que l’héroïne mourra et que rien ne peut l’empêcher d’aller à sa
perte.
L’opéra Othello se place à Venise. Othello est un Maure au service de la défense
de Venise. L’héroïne est sa femme Desdémone, une femme de Venise. Mais l’un des
lieutenants d’Othello complote contre lui. Le lieutenant suscite la jalousie d’Othello en
cachant un mouchoir de Desdémone comme une preuve de son infidélité.
Malheureusement, Othello devient de plus en plus fou. Finalement, il étrangle
Desdémone. Le lendemain quand son lieutenant révèle sa haine et ses intrigues, Othello
se suicide avec son épée. Il meurt sur le corps de Desdémone, le couple est réuni dans la
mort.
Clément commente cet opéra dans le chapitre intitulé : « Les fous, les nègres, les
bouffons ou les héros de la déception ». Il est facile de comprendre pourquoi elle a choisi
d’analyser Othello dans ce chapitre. Clément dit qu’Othello est un « nègre » amoureux
d’une blonde ; une situation que les dieux blâment par une menace de mort. Othello était
fou : il vivait un mariage heureux, mais sa jalousie et sa folie lui ont coûté la vie et ont
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entraîné la mort de sa femme. Clairement, Desdémone est la victime d’un homme, sans
défense contre sa violence et son envie ; en plus, elle est stigmatisée comme une femme
méchante et infidèle. Clément résume parfaitement la mort d’Othello et ses
conséquences :
Othello meurt en nègre, en exclu : sans voix, dépouillé, riche de son seul passé, nu
devant ses maîtres. Le sauvage perd jusqu’à la musique, sur le souvenir d’un
baiser interdit.29
Tandis que les femmes sont souvent victimes, la mort d’Othello représente quant à elle
l’homme victime. Othello est trahi par son lieutenant, cette trahison l’a mené à sa mort et
a provoqué également celle de Desdémone.
Le théâtre présente-t-il la même idéologie ? La réponse dépend de la situation.
Les héroïnes du théâtre romantique ne meurent pas toujours comme dans les opéras.
Mais il existe des parallèles dans la souffrance et l’impuissance des héroïnes. Il y a un
lien entre la faiblesse des femmes au théâtre et à l’opéra, c’est la manière dont la société
du XIXe siècle représente le féminin ou en d’autres mots l’image collective du féminin.
Le mouvement romantique se développe à la suite de la Révolution en réaction
contre le classicisme. Lancé par Hugo dans La préface de Cromwell en 1827, le
romantisme est reconnu à partir de 1830. L’image de la femme à travers le romantisme
est différente de celle de la femme véhiculée au XVIIIe siècle. Si le romantisme veut
libérer l’être humain de ses limites, il n’a de cesse de dénoncer ces limites. L’exil qui a
suivi la Révolution est présent dans l’image de la femme. Souvent celle-ci est
impuissante et elle sent l’aliénation de sa vie. Elle ne possède pas toujours le bonheur.
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Sa vie est difficile, insatisfaisante. Le féminin est ainsi l’expression par excellence de
l’âme exilée des romantiques.
Victor Hugo, l’un des écrivains français les plus connus, a écrit Hernani en 1829,
deux ans après Cromwell. Représentée pour la première fois à la Comédie-Française en
1830, cette pièce fut un triomphe. L’action se déroule en Espagne en 1519. Hernani est
un héros romantique et l’amant de Doña Sol. Cependant Doña Sol est convoitée par son
oncle Don Ruy Gomez et par le roi Don Carlos. Après que Don Ruy a sauvé la vie
d’Hernani, le jeune bandit lui promet que si jamais il entend le cor, il se tuera. Gomez et
Hernani complotent d’assassiner le roi. Mais le roi est devenu empereur et il a appris le
plan d’Hernani et Gomez. Pourtant, il leur pardonne et il met fin à son projet de mariage
avec Doña Sol. Bientôt Hernani et Doña Sol se marient, mais pendant la noce, Gomez
sonne le cor. Hernani se prépare à avaler le poison. Doña Sol essaie en vain de le
dissuader, mais il entend avec insistance garder son honneur. Désespérée, Doña Sol boit
le poison. Les deux meurent.
Dans Hernani, Hugo mêle les personnages d’un roi, d’un noble et d’un bandit. Le
thème du conflit entre l’amour et le devoir reparaît. Mais ici, nous ne voyons pas des
personnages (ni masculin ni féminin) très forts, comme dans le théâtre classique.
Hernani veut venger la mort de son père, mais il montre sa faiblesse en manifestant une
mélancolie morbide, en sachant qu’un jour peut-être il sera forcé de boire le poison.
Cette mélancolie mène au doute, à la méfiance et au pessimisme.
Dans Victor Hugo et le théâtre, Jean Guadon résume bien le paradoxe d’Hernani
et sa faiblesse :
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Face à face avec un dénouement injuste, avec l’humiliation, le désespoir et la
négation de la vie, le héros n’a d’autre ressource que de consentir à sa mort, et d’y
trouver un illusoire épanouissement. Le stupéfiant-amour joue parfaitement son
rôle.30
Le rôle féminin principal de Doña Sol est une figure faible aussi. Elle joue le rôle
de la victime parce que les trois hommes qui tiennent les rôles principaux luttent entre
eux pour avoir sa main, tandis qu’elle n’aime que Hernani. Elle n’a pas le droit de
choisir son mari et quand elle est enfin mariée avec celui qu’elle aime, elle doit le
regarder se tuer.
Même si Doña Sol ne représente pas une femme très forte, Hugo était favorable à
l’émancipation sociale des femmes. En 1871, il a écrit au directeur de « L’Avenir des
Femmes »:
Je faisais éclater de rire la majorité réactionnaire en déclarant que le droit de
l’homme avait pour corollaire le droit de la femme et celui de l’enfant. J’ajoute
que tout mon être tend à la dignification de la femme, l’équilibre entre le droit de
l’homme et le droit de la femme est une des conditions de la stabilité sociale. Cet
équilibre se fera.31
Cette opinion d’Hugo semble contraire à ses portraits féminins. Il soutient le droit
de la femme mais écrit Hernani où l’héroïne est faible. C’est que pendant cette période,
le public applaudissait l’image de la femme victime, au lieu de celle de la femme forte,
par une sorte de sympathie avec les victimes.
Gustave Flaubert nous donne un portrait parfait de cette femme dans son chefd’œuvre Madame Bovary, mais il s’écarte justement de l’exploitation de la victime dans
la littérature. Publié en 1857, c’est l’histoire d’Emma Bovary, la femme d’un médecin
30
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qui s’ennuie de la vie quotidienne. Elle ne s’intéresse pas beaucoup à son mari ni à son
enfant. Elle a des liaisons adultères et elle dépense beaucoup d’argent pour échapper à
l’ennui de la vie provinciale. Après que son deuxième amant l’a quittée sans raison,
Emma se suicide à l’arsenic. Plus tard, son mari Charles trouve les lettres d’amour entre
Emma et son amant. Horrifié, il meurt de chagrin.
Emma Bovary est le modèle de la femme romantique vue d’un regard
« clinique », presque froid. Elle a une vision romantique du monde et elle est habitée par
un désir maladif de beauté, de fortune, de passion et de haute société. L’écart entre ses
idéaux romantiques et les réalités de sa vie provinciale qui provoque l’engrenage des
liaisons amoureuses, de la dette et finalement de l’autodestruction et de sa mort. Elle est
le meilleur exemple de la figure de la femme victime mais victime des ses idées et de ses
désirs. Tout ce que la pauvre Emma entreprend pour améliorer sa destinée se retourne
contre elle. Son incapacité à accepter la réalité de sa vie contribue beaucoup à sa chute.
L’héroïne demeure fidèle et aveugle jusqu’à sa fin tragique.
Le mari de Madame Bovary, Charles, est un homme faible, médiocre et
ennuyeux. Il a raté son premier examen de médecine, donc il est devenu un médecin
médiocre. Sa mère a arrangé son premier mariage. Son mariage avec Emma est une
déception pour elle. Emma trouvait son mari peu attirant car il ne correspondait pas à ses
vues romantiques du mariage et de l’amour. Si Charles avait eu plus de relief, plus de
puissance, Emma n’aurait peut-être pas eu ses liaisons scandaleuses. En plus, il n’a
jamais soupçonné que sa femme avait un amant. Vers la fin du roman, Charles reste
aveugle aux actes secrets de sa femme. Il ne savait pas du tout qu’Emma avait ruiné leur
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propriété à cause de ses dettes. Après sa mort, Charles continue à adorer l’image de sa
femme. Mais nous voyons le résultat de son aveuglement sur la vraie Emma quand il a
trouvé ses lettres à Léon et Rodolphe. Charles tient lui aussi le rôle d’un homme faible.
Un autre exemple du roman où nous voyons des femmes romantiques
« victimes » est Le rouge et le noir de Stendhal. Publié en 1830, ce roman est divisé en
deux parties. Julien Sorel est le héros qui vient de la province et qui voulait surtout sortir
de ses origines médiocres. Il le fait avec une combinaison de travail, de talent et
d’hypocrisie, mais ultimement ses passions le trahissent. On peut dire que Stendhal nous
donne un tableau très complet de la société française à la veille de la Révolution de 1830.
Les deux femmes de sa vie, Madame de Rênal et Mathilde la Môle sont les
héroïnes qui représentent deux types d’héroïnes romantiques, la sentimentale (Rênal) et
l’intelligente (Môle). Dans la première partie, Julien rencontre Madame de Rênal
pendant son apprentissage chez les Rênal. Sorel est devenu le répétiteur des enfants de la
famille Rênal. Monsieur Rênal est le maire de la ville. Sorel a quelque chose du
personnage de Tartuffe : il donne l’impression qu’il est religieux, mais il entame une
liaison avec Madame Rênal. Le scandale éclate et Sorel doit quitter la ville pour Paris.
La deuxième partie du roman se déroule pendant les années 1830 à Paris où Sorel
travaille pour la famille de la Môle, en fait pour le Marquis de la Môle. Bientôt il a une
liaison avec sa fille, Mathilde. Les jeux commencent quand les deux amants rivalisent
pour leurs émotions. Éventuellement, Julien provoque la jalousie de Mathilde. Elle
tombe amoureuse de lui tandis que son père le désapprouve. Finalement, Mathilde est
fiancée à Monsieur de Croisenois. Dans un coup de théâtre, Sorel apprend que Madame
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Rênal a averti la famille de la Môle de ses intentions malhonnêtes. Très fâché, Sorel
revient à la ville de Verrière et il essaie de tuer Madame de Rênal. Pourtant elle survit et
Sorel est condamné à mort. Avant sa mort, Madame de Rênal lui pardonne. Trois jours
plus tard, elle mourra. Mathilde lui rend visite après sa mort pour voir son cadavre et dire
adieu. Encore une fois, l’héroïne sentimentale meurt à la fin, victime d’un homme qui a
abusé d’elle.
Alfred de Musset fut aussi un des grands écrivains romantiques. Né en 1810, son
père était un spécialiste de Rousseau et son influence se retrouve souvent dans ses pièces
et autres œuvres. Nous allons étudier deux pièces où Musset montre la faiblesse des
femmes de deux manières différentes.
Les caprices de Marianne, écrit en 1833, est un drame romantique qui ne fut joué
en public à la Comédie-Française qu’en 1851. Ce fut un grand succès après l’échec de
La nuit vénitienne en 1833. La pièce se compose de deux actes. Les personnages
principaux sont Marianne, Cœlio et Octave. Cœlio est amoureux de Marianne, mais elle
est mariée au vieux juge Claudio. Néanmoins, Cœlio demande à son ami Octave son aide
pour essayer de conquérir Marianne. Octave parle avec Marianne et elle lui avoue
qu’elle veut prendre un amant et puis qu’elle est amoureuse de lui. Évidemment, Claudio
soupçonne sa femme et il a décidé d’employer des tueurs à gage. Malheureusement, c’est
Cœlio qui est assassiné en pensant qu’il était trahi par Octave. À la fin, Marianne a le
cœur brisé parce qu’Octave lui dit qu’il ne l’a jamais aimée. C’est une fin tragique qui
montre aussi bien la faiblesse des femmes que celle des hommes. Les caprices de
Marianne suscite notre admiration parce que Marianne montre sa liberté quand elle pense
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à une vie sans Claudio. Souvent les femmes n’osent pas tromper leur mari mais
Marianne montre son indépendance, alors que cela va se terminer mal. Elle désire exister
et agir en être autonome. Dans cette pièce, nous voyons un acte héroïque de la part de
Cœlio parce que c’est lui qui meurt au lieu de la femme.
Musset a écrit en outre On ne badine pas avec l'amour, qui fut jouée à la
Comédie-Française en 1861. Dans cette pièce, Camille et Perdican sont des amis
d’enfance qui se retrouvent après dix ans de séparation. Bien qu’ils aient été destinés à se
marier, les années au couvent ont changé l’opinion de Camille et sa vision d’un mariage
d’amour. La religion est plus importante pour Camille et elle préfère l’église à Perdican.
Déçu, Perdican séduit une jeune paysanne, Rosette, pour provoquer la jalousie de
Camille. Camille comprend la stratégie de Perdican, et elle se prépare à l’affronter.
Malheureusement, Rosette devient victime du jeu d’amour entre Camille et Perdican.
Elle ne supporte plus ce rôle et elle a compris que Perdican aime Camille et pas elle.
Après avoir réalisé cette situation, elle meurt brusquement, comme sacrifiée.
On ne badine pas avec l’amour met en scène un jeu cruel entre les êtres
déshumanisés qui font des victimes autour d’eux. Les personnages sacrifient leur
jeunesse. Le thème central reprend celui des Caprices de Marianne, une jeune
amoureuse sera sacrifiée dans un terrible jeu. Dans On ne badine pas avec l’amour,
Rosette est le personnage le plus touchant de la pièce. Elle est naïve, jeune et belle, mais
elle comprend le jeu de Perdican. Tragiquement elle meurt quand même. Pourtant la fin
est aussi tragique pour Camille et Perdican. Ils auraient pu connaître le bonheur, mais ils
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n’ont su le saisir. Donc ils vivent toujours avec un double regret d’avoir gâché leur
existence et d’avoir causé la mort d’une jeune fille pure et innocente.
On rencontre d’autres figures de femmes faibles dans la pièce de Dumas fils, La
dame aux camélias (1852). Elles ne sont pas « admirables », mais elles suscitent notre
pitié. Jouée pour la première fois en 1852 au Théâtre de Vaudeville à Paris, La dame aux
camélias est l’histoire d’un amour impossible. Marguerite (la dame aux camélias) est une
concubine et elle souffre de la tuberculose. Elle aime Armand, un homme pauvre. Ils
sont très heureux à Auteuil et sa santé s’améliore. Mais elle doit le quitter parce qu’il
manque d’honneur et leur relation fait scandale pour la famille d’Armand. Elle rentre à
Paris où elle est obligée d’accepter les avances du Baron de Varville. Mais Armand
revient et il provoque le Baron en duel. La vue de l’homme pour lequel elle a sacrifié son
bonheur est trop accablante. Elle retombe gravement malade et meurt.
Marguerite est contente de mourir parce qu’elle a trouvé le vrai amour en Armand
et parce qu’il revient dans un état de remords, avec l’assurance de son amour. Cela lui a
amené la paix. Quand Armand apprend les sacrifices qu’elle a faits, il retourne à ses
côtés et elle meurt dans ses bras. Elle suscite notre pitié car son personnage est fragile.
Le public pleure quand elle meurt.
Souvent les hommes sont aussi faibles que les femmes, mais est-ce une qualité
attendue ? Dans La dame aux camélias nous voyons la faiblesse des hommes dans le
personnage d’Armand. Il est complètement dévoré par son amour pour Marguerite. Il ne
pense pas à autre chose. Mais finalement, c’est son père qui lutte contre Marguerite en
lui demandant qu’elle parte parce que ses rapports avec Armand ruinent sa réputation.
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Plus tard quand Armand voit Marguerite à Paris avec le Baron de Varville, il la supplie
de le quitter et de partir avec lui mais elle refuse. Comme conséquence de cela, il
continue d’insulter Marguerite et ses actions mèneront au duel. À la fin de sa vie,
Armand reviendra vers Marguerite avec l’assurance renouvelée de son amour fidèle. À
cette époque, il est rare de trouver un homme qui faisait des déclarations d’amour comme
Armand. En plus, son père continuait à influencer sa vie, un trait typique pour les filles
mais pas pour les fils.
Vers la fin du XIXe siècle, Victorien Sardou a écrit Fédora (1882). Pièce semihistorique, Fédora raconte l’histoire d’une héroïne condamnée à mourir. La princesse
Fédora prépare son mariage avec le Comte Vladimir. Le Comte est tué et la princesse
soupçonne le Comte Loris d’être l’assassin. Elle le suit à Paris où il est exilé. Loris
proclame son amour pour Fédora, mais elle partira bientôt pour la Russie. Dans la
panique, Loris avoue à Fédora qu’il a tué Vladimir. Sans connaître toute l’histoire de la
mort, Fédora envoie une lettre au père de Vladimir qui est le chef de la police russe, en
accusant Loris du meurtre.
Plus tard, Loris dira à Fédora que son fiancé Vladimir avait séduit sa femme et
c’est la raison pour laquelle il l’a tué. Elle comprend qu’il défendait son honneur. Tous
deux tombent amoureux. Pourtant, Fédora apprend que la lettre envoyée aux autorités en
Russie a causé l’exécution du frère de Loris et ensuite la mort de sa mère. Fédora l’avoue
à Loris et finalement s’empoisonne. Elle meurt dans ses bras.
La faiblesse de Fédora apparaît de façon évidente quand elle trompe Loris et
envoie la lettre d’accusation. Elle n’a rien fait pour la rectifier après qu’elle a appris la
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vérité. Son silence lui a coûté son bonheur et certainement sa vie. De son côté, Loris
montre sa propre faiblesse en ne révélant pas dès le début à Fédora qui a tué Vladimir.
Mais il est devenu une victime aussi parce que son frère et sa mère sont morts à cause du
meurtre de Vladimir dont il est l’auteur.
Dans les pièces du XIXe que nous avons étudiées dans ce chapitre, les femmes
sont généralement faibles. Pourtant, ce n’est pas toujours le cas. Par exemple, dans Les
caprices de Marianne, Marianne montre quelques caractéristiques de puissance et aussi
de faiblesse. Comme les autres femmes, elle veut rester fidèle à son mari, mais elle
s’ennuie. Elle est habitée par le désir d’un idéal inaccessible. Par conséquent, elle
cherche discrètement un amant parce que c’est une femme d’action. Elle est révoltée
contre son mari Claudio et sa famille qui a arrangé un mariage sans bonheur. Mais cette
révolte provoque son malheur parce qu’elle mènera à la mort de Cœlio et à son déclin
personnel. La révélation d’Octave, qui déclare à la fin qu’il ne l’aime pas, montre sa
faiblesse. Elle a risqué son mariage et sa vie pour l’amour d’Octave et faute d’obtenir un
amour réciproque, elle est complètement accablée de tristesse. Elle finira sa vie déprimée
et frustrée.
Claudio et Cœlio montrent aussi des traits de faiblesse. Claudio soupçonne
Marianne d’adultère et il veut le démontrer. Certainement il a pensé avoir perdu son
autorité sur sa femme en découvrant son désir d’exister et d’agir de façon autonome.
Cœlio, lui, est un homme solitaire qui ne sait pas vivre. C’est un adolescent qui affiche
une attitude négative. Il s’identifie très bien à l’image de la victime et, en fin de compte,

51

sa mort fait de lui la victime par excellence. Dans le roman, Madame Bovary, Charles
Bovary montre lui aussi une grande faiblesse de caractère.
Le théâtre du XIXe siècle représente ainsi un modèle de femmes et même
d’hommes aux antipodes du théâtre classique. Nous ne voyons plus de personnages
féminins tyranniques ou très forts comme dans le théâtre classique. Par contre, nous
voyons une majorité de personnages faibles, dont la faiblesse même touche notre
sensibilité. Cette faiblesse se manifeste souvent chez les deux sexes. Elle n’est pas
limitée aux personnages féminins, mais elle en est certainement la caractéristique
dominante, plus que chez les personnages masculins. Qu’est-ce qui s’est passé entre les
deux époques ? Comment cette transformation des rôles, des images et du théâtre tout
entier s’est-elle produite ? Dans les chapitres suivants, nous allons étudier quelques
femmes de la Révolution puis le théâtre de la fin du XVIIIe siècle pour mieux
comprendre une étape cruciale de ce changement.
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Chapitre 3
Femmes de la Révolution

Curieusement, avant la Révolution, les femmes représentées au théâtre étaient
encore agissantes et puissantes, mais après la Révolution il n’est plus question de
représenter leur puissance, mais plutôt leur faiblesse. Est-ce que le théâtre du XVIIIe,
celui de la Révolution compris, a contribué à former l’idée de la faiblesse féminine ou de
la femme victime ? Est-ce que la société française avant et après la Révolution rejette
toute image de femme qui sorte du modèle « faible »?
Pour répondre à cette question, nous allons examiner le rôle féminin en mettant
les figures historiques en rapport ou en opposition avec les personnages fictifs du théâtre.
Selon Dominique Godineau :
Deux images antinomiques de la femme pendant la Révolution se dégagent : celle
positive de la mère dévouée à sa famille, dont l’activité s’exerce dans le cercle
privé du foyer, et celle qui lui répond en négatif, celle de la militante qui a
transgressé cette vision idéalisée en participant à la vie publique.32
Nous allons étudier quelques images de femmes qui rejetaient les rôles traditionnels.
Durant la Révolution et particulièrement la Terreur, beaucoup de femmes sont
montées à la guillotine. « D’avril 1793 à juillet 1794, en 15 mois, 374 femmes périrent
sous le couperet. »33 Parmi celles-ci, Olympe de Gouges, Théroigne de Méricourt,
Manon Roland, Charlotte Corday et Marie-Antoinette ont toutes joué des rôles très
importants sur la scène politique. Or, elles ont toutes été guillotinées à l’exception de
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Théroigne de Méricourt qui a échappé de justesse. D’autres se sont sauvées en s’exilant
(Pauline Léon) ou en se cachant (Claire Lacombe). Voyons quel portrait l’histoire nous a
transmis des plus célèbres.
Olympe de Gouges fut une grande figure de la Révolution. Née Marie Gouze en
1748, c’était une enfant illégitime et infortunée qui est devenue une pionnière du
féminisme :
En 1765 elle épouse un officier de bouche de Messire Gourgues. Aspirant à
mieux qu’à un mariage aussi banal, elle fuit le domicile conjugal se prétendant
d’abord veuve. Elle se décide alors de changer son nom. Olympe, le prénom de
sa mère sonne bien ; des deux noms : Gouze et Gourgues, elle fera « Gouges »,
avec la particule, elle est devenue Olympe de Gouges.34
Les femmes de cette époque n’osaient absolument pas changer leur nom comme Olympe
l’a fait. Il est significatif qu’elle l’ait fait dans le sens aristocratique. Pendant les années
1770, elle appartient au cœur de la société parisienne libérale et libertine. Elle se lie avec
les intellectuels, menant une vie publique. Elle s’engage dans la lutte pour les droits des
femmes. Elle embrasse la cause des femmes et elle milite contre la dégradation de la
condition féminine. Mais également, elle attire régulièrement l’attention sur la misère du
peuple. Elle demande de protéger les vieillards et les enfants. Elle réclame un impôt sur
le luxe.
De Gouges écrit avec une fécondité peu commune et avec une imagination fertile.
Elle donne des conseils à tous. Elle publie brochure sur brochure, elle écrit aussi des
romans et des pièces de théâtre. Elle suit les idées des Lumières et plus particulièrement
de Rousseau.
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Au début, c’est une femme de théâtre : elle écrit des pièces et de courts romans.
Elle a notamment écrit L’esclavage des noirs et, sous le titre de Zamore et Mirza sa pièce
est jouée par la Comédie-Française en 1785. Cette pièce a attiré l’attention du public sur
les esclaves noirs dans les colonies, provoquant une controverse politique. Dans cette
pièce, elle réclamait l’abolition de l’esclavage, qui a été en effet prononcée en 1794.
Olympe de Gouges était à Versailles lors de la réunion des États généraux en 89. Elle
voulait créer un journal mais elle manquait de fonds. Il ne faut pas oublier que dans un
siècle où une femme de trente ans n’est plus considérée comme une jeune femme, de
Gouges a alors 41 ans !
Mais en 1791, elle écrivit une brochure extraordinaire, la Déclaration des droits
de la femme et de la citoyenne, où elle a substitué « femme » à « homme » dans chaque
article et qu’elle a dédiée à la reine. De Gouges pensait qu’une société d’hommes et de
femmes a le devoir de combattre les préjugés. La Déclaration des droits de la femme et
de la citoyenne a causé une « révolution » dans la Révolution avec ses demandes
radicales d’émancipation des femmes. Elle dicte ces droits en 17 articles. De Gouges
s’adresse aux femmes, leur demandant de réclamer leur patrimoine et d’ouvrir les yeux
sur leur condition. Elle fut la première parmi les héroïnes de la Révolution à demander à
celle-ci d’être logique en proclamant les droits de la femme et de la citoyenne. À son
avis, les femmes doivent partager avec les hommes les privilèges du service public, de
l’imposition et de la représentation. Un postambule de la Déclaration des droits de la
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femme et de la citoyenne affirme que le mariage est le « tombeau de la confiance et de
l’amour. »35 De façon peu surprenante, cette brochure a soulevé un énorme scandale.
Parmi ses causes importantes, de Gouges a soutenu les opprimés comme les
esclaves, les enfants, les pauvres, les chômeurs et les femmes. Elle soutenait l’éducation
des femmes. Elle a milité en faveur du divorce et de la reconnaissance des enfants nés
hors mariage. Mais surtout, elle a osé dénoncer le Comité de Salut Public en août 1793.
Jean Clément Martin résume bien ce qu’elle a fait :
Dans une production débordante entre 1789 et 1792, elle propose la création de
lieux de refuge pour les femmes et les enfants en danger ; elle plaide en faveur de
la légitimation des enfants nés hors du mariage, de l’égalité en matière d’héritage,
d’une réglementation de la prostitution, de l’ouverture des professions publiques
et privées à tous sur la base du talent et non de la naissance, de la couleur ou du
sexe, ainsi que de la légalisation du divorce.36
De Gouges fut donc une pionnière du féminisme et une fervente adepte de la Révolution.
Elle restait fidèle à la philosophie des Lumières. Anne Soprani explique ainsi le message
de de Gouges :
Au nom de la raison, Olympe réunit toutes les revendications qui enflamment les
esprits éclairés par la parole des philosophes. Au nom de la fraternité, elle
interpelle les hommes : « Homme es-tu capable d’être juste ? » Au nom de
l’égalité, elle s’attache à éveiller chez les femmes une nouvelle conscience :
« Quels sont les avantages que vous avez recueillis dans la Révolution ? »37
Quelquefois elle hésite à critiquer la monarchie, mais elle ne supportait pas le
pouvoir absolu du roi sur les citoyens. Néanmoins, elle a été fidèle à Louis XVI et elle
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voulait lui épargner la guillotine. Elle adresse une lettre à la Convention au début de la
séance du 15 décembre 1792 :
Je m’offre après le courageux Malesherbes, pour être le défenseur de Louis.
Laissons à part mon sexe ; l’héroïsme et la générosité sont aussi le partage des
femmes et la Révolution en offre plus d’un exemple. Je suis franche et loyale
républicaine.38
Malheureusement, de Gouges était du côté de ceux qui jugeaient l’exécution du roi inutile
et a été ridiculisée par la presse pour son intervention en faveur de Louis XVI. Ses idées
féministes et son indulgence pour le roi l’ont menée devant le tribunal puis à l’échafaud.
Laflandre-Linden explique que :
…le crime d’Olympe de Gouges, crime qui l’avait menée à l’échafaud, était celui
d’avoir voulu être homme d’État et d’avoir oublié les vertus qui conviennent à
son sexe, car la thèse du complot ne fut même pas retenue.39
Avant sa mort, elle a pris à partie Robespierre, Danton et Marat dans la presse avec un
courage sans limite. Dans une tirade digne d’une héroïne tragique, de Gouges proposait à
Robespierre de plonger avec elle dans la Seine :
Nous attacherons des boulets de seize ou de vingt-quatre à nos pieds, et nous nous
précipiterons ensemble dans les flots. Ta mort calmera les esprits et le sacrifice
d’une vie pure désarmera le Ciel. Je suis utile à mon pays, tu le sais ; mais ton
trépas le délivrera du moins du plus grand fléau, et, peut-être ne l’aurai-je jamais
mieux servi.40
Robespierre comprenait bien sa force, mais il a toujours refusé d’être conseillé par
une femme. Il n’appréciait pas ses idées et il l’a expédiée à l’échafaud. Avant de mourir,
Olympe a écrit ces derniers mots à son fils :
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Je meurs, mon cher fils, victime de mon idôlatrerie pour la patrie et pour le
peuple. Ses ennemis, sous le spécieux masque du républicanisme m’ont conduite
sans remords à l’échafaud. Je meurs innocente. On a violé toutes les lois pour la
femme la plus vertueuse de son siècle, (deux mots illisibles) la loi rappelle-toi de
mes prédications sans cesse.41
Il faut noter les termes tragiques que de Gouges emploie. Les mots comme « idôlatrerie
pour la patrie », « je meurs innocente », « violé toutes les lois » et « mes prédictions »
sont les paroles d’une héroïne tragique mais aussi d’une victime et nous savons qu’elle
est en train de monter à l’échafaud. Ces mots nous font trembler et pleurer. Mais aussi
parmi ses derniers mots, nous voyons se glisser le thème du Tartuffe quand elle dit « sous
le spécieux masque du républicanisme ». Il y a une grande référence à l’hypocrisie
soulignée par le fait qu’elle mourra bientôt.
Malheureusement au moment où les femmes avaient le plus besoin de porteparole, celle qui la première avait protesté publiquement contre leur condition allait
mourir. De Gouges attendait sa mort à la Conciergerie. Dans une dernière tentative pour
vivre, elle déclare une grossesse parce qu’il était interdit de guillotiner une femme
enceinte. Malgré cet ultime effort, elle est guillotinée le 2 novembre 1793, sous la
Terreur. La « scène » de son exécution est elle aussi décrite en termes tragiques et
sublimes :
Dans un dernier frisson d’espoir en cette humanité qui l’a condamnée sans
l’entendre, elle crie : « Enfants de la patrie, vous vengerez ma mort. »42
Jusqu’à la fin, elle a remis en question ouvertement la fragilité du pouvoir en
place et l’hypocrisie des hommes au pouvoir. De Gouges avait le désir d’aller au-delà
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des limites sociales, quitte à mourir pour la cause. Elle a été dans la vie une héroïne
tragique digne de Racine et de Corneille et c’est cette image que l’histoire garde d’elle.
Théroigne de Méricourt fut une autre femme inspirée par la Révolution qui lui
procura l’occasion d’agir. Elle est née paysanne dans les Ardennes belges. Elle est
arrivée à Paris en 1789 et s’est trouvée plongée dans la scène révolutionnaire. Elle
assistait aux réunions à l’Assemblée ; elle est allée à Versailles et elle a discuté avec les
citoyens de Paris. Les grands clubs n’étant pas ouverts aux femmes, elle voulait
organiser un club féminin. Mais en février 1791, les royalistes viendront l’enlever et
l’enfermeront en Autriche jusqu’en novembre. Puis à nouveau, elle rentre à Paris. En
1792 dans un discours prononcé à la Société Fraternelle des Minimes, elle a appelé les
citoyens à s’organiser en corps armé.43 À la fin de mai 1793, elle est attaquée dans le
jardin public des Tuileries :
Elle se promenait presque seule sur la terrasse des Tuileries : ils formèrent un
groupe autour d’elle, le fermèrent tout à coup sur elle, la saisirent, lui levèrent les
jupes, et, nue, sous les risées de la foule, la fouettèrent comme un enfant. Ses
prières, ses cris, ses hurlements de désespoir, ne firent qu’augmenter les rires de
cette foule cynique et cruelle.44
L'année suivante, elle devient folle et cette folie la sauvera de la guillotine. Elle est morte
en 1817 à la Salpêtrière. Mais il ne faut pas oublier l’importance de ses contributions à la
cause révolutionnaire :
Avec Etta Palm et Olympe de Gouges, Théroigne de Méricourt, femme attachante
et auréolée d’une légende tissée de sang, de folie et d’hystérie sur fond de
bataillons d’Amazones, forme la trinité des personnalités féminines de la
Révolution. Plus encline à l’action révolutionnaire et moins élitiste que les deux

43
44

Godineau 119.
Michelet 116.

59

premières, elle ressentait elle aussi le besoin de s’organiser en société et participa
à la fondation de deux clubs mixtes.45
Parmi les autres femmes importantes qui ont influencé la Révolution, Manon
Roland était une femme puissante, sensible, cultivée et pieuse. Elle était du parti des
Girondins, et d’un niveau intellectuel supérieur à celui de beaucoup d’hommes. Elle
lisait profusément. Pendant sa jeunesse, elle ne voulait pas se marier par révolte contre
son père. Plus tard, elle a rencontré Jean-Marie Roland et finalement ils se sont mariés,
mais il existait entre eux une grande différence d’âge. Manon Roland avait 26 ans, son
mari 46. Leur mariage était heureux, leur affection filiale.
Manon Roland s’est jetée avec passion dans l’arène politique à Paris, où elle a
pris rapidement un rôle actif, malgré la suprématie masculine de l’époque. Elle
partageait la vie intellectuelle et la carrière de son mari dont elle était la tête politique.
Disciple de Rousseau, elle acceptait le principe selon lequel les femmes ne devraient pas
quitter la vie domestique, sauf les femmes exceptionnelles comme elle.
Pour une femme, Manon Roland a eu une énorme influence sur une société
dominée par les hommes. Elle n’avait absolument pas peur de parler en public ni de
demander au roi ou aux autres politiciens de faire ce qui convenait à ses yeux. Elle a
écrit au roi Louis XVI pour lui demander de cesser d’opposer son veto aux décrets de
l’Assemblée Nationale, quand Marie-Antoinette faisait exactement le contraire. Manon
Roland s’est attaquée aux membres les plus influents de l’Assemblée. Son mari était le
porte-parole des Girondins et elle a donc souvent été attaquée par les Montagnards.
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En août 1792, son mari est devenu Ministre de l’Intérieur. Danton a tenté de
gagner la confiance de Manon, mais sans succès :
Manon Roland commet une erreur d’appréciation en ne se conciliant pas
l’intelligence de Danton qui rassemble autour de lui les suffrages de la Commune,
les faveurs du peuple et la confiance des Montagnards.46
Elle a attaqué Danton pour les massacres de septembre 1792. Jean-Paul Marat abhorrait
Roland qui avait refusé de financer son journal, L’ami du peuple. Ce couple politique
avait des ennemis partout.
Manon Roland détestait la Cour et Marie-Antoinette en particulier. Arrêtée et
emprisonnée à la Conciergerie à l’automne de 1793, Manon Roland a pensé plusieurs fois
au suicide. À cette époque, le suicide est vu comme un acte de martyr ou un acte
politique exprimant la révolte contre le régime. De plus, le suicide était un acte héroïque
surtout masculin, qui rappelait les héros de la République romaine. Manon Roland
voulait montrer que les femmes savaient mourir aussi bravement et héroïquement que les
hommes. Malgré ses supplications, ses amis ont refusé de lui apporter le poison.
Pendant que Manon Roland attendait sa mort, ses amis ont vu une sorte de joie
dans ses yeux. En Manon Roland, il y avait une joie secrète de savoir qu’à la mort, elle
serait finalement égale aux hommes, et avec ceux qui avaient partagé les mêmes espoirs
et rêves politiques : c’était tout le contraire de ce qu’avait été sa vie. Le fait qu’elle était
considérée si dangereuse qu’il fallait l’exécuter comme un homme lui a donné une fierté
extraordinaire. Condamnée par le tribunal révolutionnaire, Manon Roland fut guillotinée
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le 8 novembre 1793, six jours après de Gouges. À l’arrivée sur la place de la Révolution
devant l’échafaud, Manon Roland contempla la colossale statue de la Liberté :
Elle monta légèrement les degrés, et, se tournant vers la statue, lui dit avec une
grave douceur, sans reproche : « Ô Liberté, que de crimes sont commis en ton
nom ! »47
Il faut noter que cette phrase de Manon Roland est restée dans le florilège des grandes
pensées de l’histoire et est encore citée aujourd’hui. Un autre exemple que l’héritage de
Manon Roland continue. Dans une dernière lettre à son amant Buzot, elle écrivait :
Vous pleurez, mes amis, quelle faiblesse ! Je vais mourir pour la Patrie et la
Liberté, n’est-ce pas ce que nous avons toujours demandé ?48
La lettre reflète bien ses valeurs : le courage, le sens du devoir, le sentiment de la Patrie,
l’amour de la liberté, qui passent devant la vie et la personne. Comme Manon Roland l’a
prédit en prison, son mari se suicida deux jours plus tard quand il apprit la nouvelle de sa
mort. Les ressemblances avec la tragédie classique sont nombreuses : l’héroïne est
déterminée à mourir, sa mort est un sacrifice, le triomphe de ses opinions et de son
honneur. L’histoire a aussi figé cette image héroïque de Manon Roland.
Une autre femme importante de la Révolution est Charlotte Corday. Cette jeune
fille de Caen est connue pour son assassinat du Jacobin Jean-Paul Marat. Son
indépendance et sa ferveur trouvent leurs racines dans sa jeunesse. Sa mère est morte très
jeune et Corday n’a pas connu les caresses maternelles. Son père ne s’occupait pas trop
de sa fille. Elle est allée au couvent à l’âge de 13 ans.
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Corday a vécu les événements de la Révolution avec passion. Elle était révoltée
contre les extrémistes et comme Manon Roland, elle détestait aussi la Cour :
Les abus de pouvoir lui font détester les hommes de la Montagne et la faiblesse de
Louis XVI provoque en elle la même révolte : « Je le crois vertueux, mais un roi
faible ne peut être bon, il ne peut empêcher le malheur du peuple ».49
La fédéraliste Corday ne supportait pas les vues de Marat, qui avait poussé le peuple aux
massacres de septembre 1792, à l’aide de son journal L’ami du peuple. En 1793, elle fait
son premier voyage à Paris. En quittant Caen, cette jeune et très belle femme n’avait pas
de plan sauf une forte détermination à tuer Marat parce qu’il symbolisait le mal. Mais
l’occasion de prendre part activement à la Révolution à Paris l’a aussi inspirée. Elle avait
déjà été choquée par la mort de Louis XVI en janvier 1793, et elle voyait Robespierre et
Danton comme des monstres inaccessibles. Mais Marat se trouvait beaucoup plus
accessible. Pour entrer chez lui, elle s’annonça comme connaissant les noms des
Girondins qui complotaient à Caen. Souffrant toujours d’une maladie de peau, Marat
passait son temps dans son bain. Marat, laid et grotesque à cause de ses maladies de peau
et de nerf, ne soupçonne rien quand Corday entre dans la pièce. Soudain, elle l’assassine
en le frappant avec un couteau qu’elle a acheté quelques heures plus tôt. Elle n’avait
guère eu le temps de réfléchir aux conséquences de son action. Elle voyait en Marat un
ennemi des Girondins, l’homme responsable des massacres de septembre et un tyran à
abattre.
Il est très intéressant de noter que Corday était l’arrière-petite-fille de Pierre
Corneille. Corday avait été élevée sans doute dans un environnement inspiré par le
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théâtre classique. Il est remarquable qu’elle ait joué un rôle aussi important dans la
Révolution que ceux que Corneille avait mis dans ses pièces, 150 ans auparavant. Avant
sa mort, Corday terminait une lettre à son père par un vers de Corneille : « Le crime fait
la honte, et non pas l’échafaud. »50 Peut-être avait-elle bien compris son appartenance à
la lignée du tragédien :
Charlotte Corday n’a pas laissé, dans l’histoire de la Révolution, le souvenir d’une
militante acharnée. Elle n’a pas spécialement défendu le rôle des femmes mais
elle s’est élevée contre ceux qui ont détourné les idées généreuses de la
Révolution et l’ont ainsi rendue violente, sanglante et inhumaine. Il faudra
attendre le neuf Thermidor pour que les hommes, à leur tour, jettent le cri
d’alarme qui mettra fin à la Terreur.51
La silhouette de Corday a été l’enjeu d’une controverse dans la presse révolutionnaire.
Voici une esquisse de Corday publiée dans la presse quelques jours avant son exécution :

Fig. 1. Gravure anonyme de Charlotte Corday d'après le dessin réalisé le 17 juillet 1793
en fin de journée, Charles-Paul Jérôme de Bréa (1739-1820). Source : Wikimedia
Commons, n.d. Web. 15 Sep. 2010.
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L’image projette la douceur et le calme. Ses yeux sont tristes. Elle paraît beaucoup plus
jeune que son âge de 25 ans. Le journal, la Gazette nationale de France fait allusion à
son âge : « C’est être, dans nos mœurs, presque vieille fille. »52 Nous pouvons deviner
dans ce portrait un regret éternel pour le sacrifice de sa vie mais le calme domine. Bien
que ce soit le portrait d’une femme fragile, elle était déterminée quand même à ne pas
regretter son acte. Sa fragilité compose avec sa détermination un paradoxe – celui de
l’héroïne classique, être hybride qui possède le meilleur de l’homme et de la femme.

Fig. 2. L’assassinat de Marat, Jean-Joseph Weerts, 1880. Source : Wikimedia
Commons, n.d. Web. 15 Sep. 2010.
Dans ce tableau nous voyons Corday représentée en vraie victime. Nous voyons
l’invasion des fidèles de Marat. La foule est outragée par la mort de Marat et elle cherche
le meurtrier. Corday est terrifiée et coincée comme un animal. Elle tient encore la lame
qui a tué Marat. La passion des amis de L’ami du peuple se voit à leurs bras levés, les
armes dressées, tous prêts à saisir la frêle Corday.
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Corday a été guillotinée en juillet 1793 quelques jours après avoir tué Marat. Son
procès et puis son exécution se sont déroulés rapidement. Peter Weiss a écrit une pièce
sur la mort de Marat, La persécution et l’assassinat de Jean-Paul Marat, qui fut jouée
par les pensionnaires de l’asile de Charenton sous la direction de D.A.F. de Sade. Cette
pièce date du XXe siècle, Weiss l’ayant publiée en 1964 en allemand. La pièce ne
condamne pas Corday pour son action, mais elle demande si la violence est une solution
pour résoudre la Révolution. Pourtant à la fin de la pièce, les pensionnaires, qui
représentent les Français de la Révolution se révoltent contre les gardiens et eux-mêmes.
Le poète français André Chénier a rendu hommage à Corday dans son poème, « Ode à
Charlotte Corday, » écrit en 1792. Chénier sera aussi guillotiné en 1794, quelques jours
avant l’arrestation de Robespierre et la fin de la Terreur.
Certainement, il existe une surabondance d’analyses de ces femmes de la
Révolution, mais Soprani résume bien l’influence de ces trois femmes et leurs
caractéristiques de personnages forts :
Trois femmes se distinguent à cette époque de la Révolution : Manon Roland,
Olympe de Gouges et Charlotte Corday, mais combien différentes ! La démarche
d’Olympe répond à son héroïsme mûri. Celle de Manon, aux principes de la
raison. Quant à celle de Charlotte Corday, exaltée par des sentiments aigus, elle
se définit par un héroïsme instinctif. Charlotte choisit le danger : Olympe en est
consciente, elle n’ignore pas l’inquiétude, Manon étudie la menace qui pèse sur
elle, l’apprivoise.53
Après ces femmes, il faut mentionner un groupe de femmes qui se sont révoltées
contre la monarchie en 1789 : Les femmes de Paris lors des journées d’octobre 1789, qui
jouèrent un rôle collectif important. À Paris, le peuple avait faim, il manquait de pain.
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Entre six à sept mille femmes impatientes sont allées à Versailles. Très peu d’hommes
ont participé. À l’arrivée, elles ont crié « du pain, du pain » devant l’Assemblée
Nationale. Elles présentent alors une pétition demandant du pain et six représentantes
sont allées auprès du roi. Elles ont tué des gardes nationaux pour entrer dans le château.
Finalement, à la demande du peuple, la famille royale a quitté Versailles pour Paris et
s’est éloignée du palais pour n’y jamais revenir :
De cette première intervention d’une foule féminine dans la Révolution, se
dégagent de grands traits qui se préciseront au cours des années suivantes. Des
femmes prennent l’initiative du mouvement, bientôt suivies par des hommes
organisés en corps armé… L’on ne peut parler encore en 1789 d’une conscience
féminine clairement développée, mais déjà la question des subsistances n’apparaît
pas coupée des préoccupations politiques.54
À la suite des journées d’octobre, la famille royale revient à Paris. Avant ce
moment-là, Marie-Antoinette avait joué un rôle politique important, montrant les
caractéristiques d’une femme forte. Elle est probablement la plus illustre victime de la
Révolution. Elle était puissante comme reine de France, mais ce rôle a certainement
aussi contribué à sa mort. À Versailles, elle menait une vie privilégiée et ses dépenses
ont causé la colère des citoyens qui souffraient de pauvreté. On la surnommait
« Madame Déficit » à cause de ses extravagances. C’est elle qui poussait le roi à la
résistance au début de la Révolution. En plus on lui avait donné le surnom de « Madame
Véto » parce qu’elle encourageait le roi à opposer son véto à l’Assemblée. Elle voulait
garder la monarchie absolue.
Ramenée de Versailles à Paris avec la famille royale après les journées d’octobre
1789, Marie-Antoinette était devenue prisonnière du peuple. La tentative de fuite hors de
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France par la famille royale en 1791 a abouti à la suspension des pouvoirs de Louis XVI.
Le roi et la reine ont définitivement perdu la confiance des révolutionnaires. Pendant les
années d’emprisonnement aux Tuileries, puis après l’exécution de Louis XVI, la reine est
devenue une femme fragile, physiquement et mentalement. Elle était pâle, amaigrie, sa
beauté était ravagée et elle souffrait d’hémorragies fréquentes.
Durant son procès, on l’a accusée d’avoir mené des actions contre la Révolution,
comme des tentatives d’évasion de la Conciergerie et d’intelligence avec l’ennemi. Les
Français l’ont vue comme une princesse autrichienne, placée à la cour de France par une
mère dominatrice. Elle ignorait la gravité de la détérioration politique. Elle a laissé
d’elle l’image d’une femme de l’Ancien Régime.
En octobre 1793, l’avocat Fouquier-Tinville et l’éditeur Hébert comparent MarieAntoinette à Catherine de Médicis, l’accusant d’avoir dépravé la France et de l’avoir
trahie au profit de l’Autriche ou encore d’être une manipulatrice d’hommes. Ils l’ont
comparée aussi à Agrippine, et accusée d’inceste avec son fils. Dans sa dernière lettre à
sa belle-sœur Élizabeth, elle se confie : « Je suis calme comme on l’est quand la
conscience ne reproche rien. »55
Le matin de son exécution, Marie-Antoinette est transportée à l’échafaud dans une
charrette en plein air. Elle n’a pas profité d’une calèche fermée comme Louis XVI.
Nous voyons alors le portrait d’une victime de défaillances physiologiques, les mains
liées, le col dégarni et les cheveux coupés. Elle portait des vêtements simples, robe
blanche, jupon noir et bonnet. Néanmoins elle est montée à l’échafaud avec un calme et
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une dignité remarquables. Elle a été guillotinée le 16 octobre 1793. À midi et quart, la
planche tombe de la guillotine et la dernière reine de la France est morte :
Le bourreau s’empare de la tête qui se vide de son sang comme la justice s’est
hier vidée de son âme en un procès inique. Il la montre à la foule qui exulte au
triomphe d’une colère juste mais aussi, plus encore, d’une haine longuement
travaillée par la calomnie.56
Chose étonnante, personne n’a réclamé le corps de la reine au cimetière de la Madeleine.
La Révolution continuera sans la monarchie.
Pendant ce tremblement de terre qui a secoué la France, les femmes se sont
battues pour la République, ou contre elle, mais elles étaient vues et se voyaient comme
des personnages secondaires :
Dans la Constitution, élaborée entre 1789 et 1791, les femmes sont considérées
comme des citoyens passifs, bénéficiaires certes de la protection de l’État, mais
incapables de prendre part aux votes au même titre que les enfants, les
domestiques, les esclaves et les plus pauvres, dans la suite des règlements
élaborés pour les élections de 1790.57
La majorité des femmes ne savaient pas lire parce qu’elles n’avaient pas accès à
l’instruction et n’en tiraient pas avantage si elles étaient instruites. Mais certaines,
comme de Gouges, Roland et Corday savaient bien lire et écrire et elles ont utilisé cet
avantage pour prendre part aux événements.
Pourtant si Olympe de Gouges, Manon Roland et Charlotte Corday ont fait
avancer la cause de la Révolution, elles n’en ont pas toujours été pleinement conscientes.
À une époque où les femmes étaient obligées d’obéir à leurs maris et étaient toujours
confinées dans une vie domestique, celles-ci ignoraient les règles pour promouvoir les
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droits des femmes. On ne peut pas nier leur courage. Elles étaient enthousiastes,
adhérentes aux idées nouvelles. Les obstacles érigés au nom de la Révolution à ces
progrès ne les ont pas arrêtées. Révoltées par les conditions de vie, les injustices, et les
inégalités, elles ont lutté pour une amélioration de la condition féminine. Probablement
elles ont toujours eu conscience des risques de leurs actions. Leurs luttes et leur
exécution qui en a été la conséquence symbolisent le sacrifice ultime de la Révolution.
Elles sont allées à la mort avec noblesse, courage et dignité. Elles risquaient plus que les
hommes. Cependant elles restaient ancrées dans leur foi et leur courage n’a jamais été
entamé. Elles osaient avoir des idées politiques et acceptaient de risquer leur vie pour
une cause.
Mais les hommes de la Révolution ont été agacés par les femmes de conviction.
Il est intéressant de noter ce qu’on a trouvé dans les papiers de Robespierre après sa mort.
Il discute le cas des femmes républicaines révolutionnaires :
Elles sont chargées d’apprendre à l’univers que la pudeur est un préjugé, que la
distinction des talents et les occupations des deux sexes n’est autre chose qu’une
invention de l’aristocratie… Elles sont stériles comme le vice ; mais en revanche,
elle déclameront contre les fondateurs de la République et calomnieront des
représentants du peuple.58
Avec les exécutions de Roland, de de Gouges et de Corday, les femmes de la
Révolution ont perdu leurs voix. La peur de la guillotine a imposé une censure
à beaucoup de femmes et la presse révolutionnaire a peint un portrait négatif de ces
femmes. Le moniteur universel faisait un lien entre les trois femmes et affirmait que leur
sort partagé était un avertissement pour faire taire les autres femmes qui voulaient avoir
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une voix indépendante.59 Ces femmes avaient dépassé leur position sociale pour
s’engager dans la Révolution. Leur crime, c’était d’être nées femmes, parce que
finalement elles ont été traitées comme des hommes devant la guillotine. Quel
paradoxe ! Néanmoins l’esprit qui leur avait donné force et puissance dans leur combat
pour l’émancipation a continué jusqu’au début du XIXe siècle.
D’un autre côté, nous pouvons souligner la similitude de caractères entre des
femmes comme Corday, Roland et de Gouges et les héroïnes du théâtre classique. Les
femmes de cette époque ont fait appel au public comme des héroïnes du théâtre
classique. Par leurs actions, nous voyons qu’elles se posaient avec beaucoup de
confiance et qu'elles étaient fières. Elles se comportaient comme les personnages
classiques avec une force de caractère, un sens de l’honneur, et le goût du sacrifice qui
primait sur le reste.
Elles ont participé activement à la Révolution en sachant que certainement elles
seraient guillotinées. À la fin, elles sont toutes mortes. Soit éliminées par les hommes
dans le théâtre, soit par le suicide ou par la guillotine dans la vie réelle. La Révolution a
fait apparaître des personnages féminins dignes du théâtre classique. Mais elles ont été
immédiatement broyées par cette même Révolution. Il est évident que ces femmes ont
été exécutées parce qu’elles sortaient de leur rang et donc finalement pour des raisons de
bienséance.
La tragédie de la Révolution comprend un acte dont on parle peu : la lutte des
sexes qui finit par l’élimination du féminin et le triomphe absolu du masculin sur la scène
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politique et publique. L’égalité devant l’échafaud est la seule chose que la Révolution
établit réellement pour la femme. Nous voyons s’imposer à la fin de la Révolution et
pendant les années suivantes le contraste entre les hommes acteurs, dominateurs et
« souverains » et les femmes représentées comme des victimes impuissantes.
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Chapitre 4
Évolution de la Comtesse et de Suzanne dans la trilogie de Beaumarchais

Pour mieux comprendre le changement survenu dans le rôle féminin à la fin du
XVIIIe siècle, nous étudierons maintenant la célèbre trilogie de Beaumarchais, qui a
occulté les autres œuvres dramatiques de la période.
Beaumarchais a écrit sa trilogie pendant une période de profonds changements
dans la société française. La première pièce Le barbier de Séville fut représentée en
1774. Quant à la seconde, le fameux Mariage de Figaro, c’est quelques années avant la
Révolution, en 1784, qu’il put finalement la publier. Enfin, la troisième, La mère
coupable, a été écrite en 1792 sous la Révolution. Donc, un écart de près de 20 ans
sépare la première et la dernière pièce : un monde, en réalité, puisque 1789 est venu tout
changer. Dans la dernière pièce, la famille Almaviva se trouve à Paris, après la
Révolution. Beaumarchais a montré la chute de l’Ancien Régime provoquée par la
Révolution et il n’est pas surprenant que ses pièces aient été censurées. Mais, dans les
pièces de Beaumarchais, nous voyons aussi un esprit de résistance à l’oppression. On ne
doit pas oublier en effet que Louis XVI a emprisonné Beaumarchais à la prison de SaintLazare pendant quelques jours en 1785 pour ses opinions politiques et sa popularité
d’écrivain censuré. Il faut ajouter que nous voyons grandir chez Beaumarchais une
attention de plus en plus marquée pour laisser à ses personnages la possibilité d’exprimer
les sentiments que leur inspire leur condition. L’expression de la sensibilité est un aspect
capital du théâtre de Beaumarchais.
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La notion de sensibilité apparaît au XVIIIe siècle. C’est un concept important
pour le théâtre et que Beaumarchais montre souvent dans ses pièces. Nous allons étudier
comment il augmente l’intensité émotive de ses pièces. La notion de sensibilité nous
aidera à comprendre de manière nouvelle et approfondie le type de l’héroïne féminine.
Dans la trilogie de Beaumarchais, nous allons étudier l’évolution de deux personnages
féminins principaux : la Comtesse et sa servante Suzanne.
Pierre Trahard, auteur de plusieurs livres sur l’histoire de la sensibilité au XVIIIe
siècle, nous donne la définition suivante de la sensibilité:
Être sensible… ce n’est pas se borner à sentir, c’est se rendre compte que l’on
sent, étudier la sensation, réfléchir sur ses émotions lorsque la première flamme
est tombée ; c’est au besoin, provoquer la sensation pour l’analyser avec un
raffinement cruel ; c’est en un mot, prendre conscience du sentiment qu’on
éprouve. C’est aussi réagir, immédiatement et vivement, à la moindre émotion, la
traduire par des paroles et par des gestes au lieu de l’enfermer en soi, montrer aux
autres qu’on est ému pour les émouvoir à leur tour.60
Il ne faut pas oublier que Beaumarchais a écrit ses pièces pendant la période
révolutionnaire en France. Disons qu’il connaissait très bien son public. Ses pièces font
appel aux émotions des spectateurs. Louis XVI et Marie-Antoinette ont aimé ses pièces
et ils ont profité des spectacles privés donnés à Versailles, même si le Roi a censuré ses
pièces. Beaumarchais, en tout cas, est un bon représentant de la sensibilité
révolutionnaire, si on se reporte à la définition qu’en donne Trahard:
La Révolution nous enseigne que la sensibilité, cette compagne ardente et
nécessaire, ne peut pas, ne doit pas toujours tenir ses promesses, qu’elle se
transforme quelquefois en puissance mauvaise, qu’elle a ses détours calculés, ses
révoltes farouches, ses chutes et ses abîmes. Le bien et le mal vont ainsi de pair,
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l’humain se mêle au surhumain, et l’héroïsme consiste à n’en être ni affligé ni
réjoui.61
Il est aussi intéressant de reprendre la conclusion dans laquelle Pierre Trahard définit
l’homme révolutionnaire:
L’homme révolutionnaire est intraitable aux méchants, mais il est sensible ; il est
si jaloux de la gloire de sa patrie et de la liberté, qu’il ne fait rien
inconsidérément ; il court dans les combats, il poursuit les coupables et défend
l’innocence dans les tribunaux ; il dit la vérité afin qu’elle instruise, et non pas
afin qu’elle outrage ; il sait que, pour que la Révolution s’affermisse, il faut être
aussi bon qu’on était méchant autrefois ; sa probité n’est pas une finesse de
l’esprit, mais une qualité du cœur, et une chose bien entendue. Marat était doux
dans son ménage, il n’épouvantait que les traîtres.62
Bien que cette définition parle de l’homme révolutionnaire, elle s’applique surtout aux
femmes de la même période ainsi qu’aux personnages féminins ; ce que nous allons
découvrir chez Beaumarchais.
Nous commencerons notre étude de Beaumarchais par la première pièce de sa
trilogie, Le barbier de Séville ou la précaution inutile. Il l’a composée dès 1772, sous la
forme d’un opéra comique. Refusée par le Théâtre des Italiens, la pièce est acceptée à la
Comédie-Française en 1773. Mais le public doit attendre jusqu’en 1775 pour la voir au
théâtre à cause des démêlés politiques et administratifs de Beaumarchais avec le pouvoir.
L’action se déroule à Séville. Le Comte Almaviva est un grand d’Espagne. Il est
amoureux de Rosine, une jeune étudiante. C’est un coup de foudre de la part du Comte.
Pour vérifier qu’elle l’aime pour lui-même et non pour son argent, le Comte se déguise en
étudiant pauvre et se fait appeler Lindor. Pourtant, son plan est déjoué par le gardien de
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Rosine, le docteur Bartholo, qui la tient enfermée dans sa maison parce qu’il a l’intention
de l’épouser. Mais par hasard, le Comte retrouve son ancien valet Figaro qui, pour le
moment, travaille comme barbier et a accès à la maison de Bartholo. Appâté par l’argent,
Figaro conçoit un plan pour que le Comte (Lindor) et Rosine se rencontrent malgré
Bartholo. La pièce se termine par le mariage du Comte et de Rosine.
Le mariage de Figaro ou La folle journée est une comédie en cinq actes en prose
écrite en 1778. Lue et approuvée par les acteurs de la Comédie Française le 29
septembre 1781, mais jouée finalement en 1784, cette pièce annonce la Révolution
française en montrant le désordre qui règne dans la société en France et en dénonçant les
privilèges archaïques de la noblesse. Jugée scandaleuse et immorale, la pièce a été
censurée pendant 6 ans. Elle est la deuxième de la trilogie, le pivot central et sans doute
la plus connue. La famille Almaviva se trouve toujours en Espagne.
L’intérêt dramatique bascule de l’histoire du Comte à l’histoire du valet, Figaro,
qui est pauvre mais plein de ressources ; critique de son maître, il désobéit souvent au
Comte et l’humilie. Figaro, comme les citoyens français de l’époque, ne veut plus
continuer à servir aveuglément son maître. Dans cette pièce, Figaro et Suzanne préparent
leur mariage. Mais le Comte voudrait prendre Suzanne comme maîtresse dès qu’elle sera
mariée avec Figaro. Le docteur Bartholo conspire avec Marceline pour empêcher le
mariage. Marceline est une femme d’esprit et plus tard, nous apprendrons qu’elle est la
mère de Figaro, mais au début de la pièce, elle veut que Figaro l’épouse. Figaro, quant à
lui, voudrait rendre le Comte jaloux en lui faisant croire qu’un inconnu est amoureux de
la Comtesse, de sorte qu’il cessera de s’intéresser à Suzanne.
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Le Comte organise un procès, content de retarder le mariage de Figaro et de
Suzanne. La Comtesse et Suzanne organisent un rendez-vous avec le Comte afin de
démasquer sa volonté de séduire Suzanne.
Dans l’Acte V, Figaro croit que Suzanne l’a trompé et il exprime son désespoir
dans un long monologue où la plainte contre Suzanne l’entraîne dans une critique de la
monarchie et de la noblesse. Vers la fin de son monologue, Figaro fait encore référence
aux inégalités entre classes quand il raconte qu’à Séville, il a fait se rencontrer le Comte
et sa femme la Comtesse et, au lieu de le remercier, le Comte essaie de séduire sa femme
à lui, Figaro.
Mais finalement quand Suzanne explique la situation à Figaro, il comprend ce
qu’elle a fait. Le Comte se retrouve avec sa propre épouse et les couples se réconcilient.
Beaumarchais ne voulait pas critiquer ouvertement la monarchie, mais il attaque bel et
bien l’aristocratie. Évidemment son attaque de l’Ancien Régime se fait sous la forme
d’une comédie : les rieurs seront de son côté.
La troisième pièce de la trilogie est La mère coupable ou l’autre Tartuffe. Jouée
en juin 1792, ce fut un échec total. Le mariage de Figaro date de 1784 mais selon
l’histoire de La mère coupable, 20 ans ont passé entre les deux pièces, ce qui était un
mensonge « théâtral ».
L’action se déroule à Paris. Le Comte a renoncé à son titre et a déménagé dans la
capitale française. Personne n’est heureux. Il y a 18 ans que Rosine et le Comte ont
chacun trompé l’autre. Sont nés alors 2 enfants illégitimes, Léon et Florestine. À part
Rosine et le Comte, personne ne connaît la vérité. Le Comte soupçonne qu’il n’est pas le
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père de Léon mais il n’en a pas la preuve. Néanmoins, il essaie de dépenser toute sa
fortune pour faire en sorte que Léon n’hérite pas de lui. Un jour, Monsieur Bégearss
arrive à la maison en annonçant qu’il veut épouser Florestine. Figaro se méfie tout de
suite de Bégearss et de ses intentions. En plus, Bégearss veut envoyer Léon à Malte avec
Figaro. Bégearss est l’anagramme du nom du dernier ennemi de Beaumarchais, l’avocat
Bergasse.
Dans l’Acte II, le Comte découvre une boîte de lettres appartenant à Rosine.
Dans cette boîte, il trouve une lettre d’amour de Chérubin à Rosine. Maintenant il est
certain que Léon est le fils illégitime de Rosine et Chérubin. Le Comte consent au
mariage entre Bégearss et Florestine. Bégearss explique aussi à la famille que Florestine
était la vraie fille du Comte. Elle ne peut pas se marier avec Léon parce qu’il est son
frère. Florestine est anéantie. La Comtesse adjure le comte de ne pas envoyer Léon à
Malte. Mais le Comte lui rappelle ses infidélités et elle tombe évanouie.
Au cours du quatrième acte, la tromperie de Bégearss est découverte. La famille
se retourne contre lui et il s’enfuit. À la fin, Florestine et Léon comprennent qu’ils ne
sont pas frère et sœur. Le Comte retombe amoureux de sa femme.
Beaumarchais nous donne une très bonne occasion d’analyser l'évolution de deux
personnages féminins, la Comtesse Rosine et Suzanne, pendant la période
révolutionnaire. Dans la trilogie, nous voyons un vrai changement du personnage de la
Comtesse Rosine. Au début de la trilogie, elle était amoureuse de son mari le Comte.
Elle voulait l’épouser et elle s’est beaucoup battue pour en avoir le droit. Dans Le
mariage de Figaro, elle demeure forte quand elle commence à comprendre que son mari
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est capable d’être adultère. On peut dire que pour l’instant, elle n’est pas entrée dans le
rôle de la victime parce qu’elle est déterminée à déjouer l’infidélité de son mari et elle
prend des mesures pour y arriver.
Mais la dernière pièce de la trilogie la représente comme la victime des abus de
pouvoir des hommes, qu’il s’agisse du Comte, de Bégearss ou de Chérubin. Rosine est
une femme abandonnée et la victime d’un mari sans cœur et hypocrite. Elle est passive et
ne se plaint pas, mais elle souffre sans arrêt. L’autorité du Comte augmente dans chaque
pièce cependant que Rosine devient faible, fragile et tyrannisée par son mari. Elle suscite
la pitié par sa douceur et son manque de force de caractère vis-à-vis de son mari. Elle est
injustement torturée par celui-ci. L’injuste torture qu’il lui inflige est le sujet de La mère
coupable. Dans Le mariage de Figaro, elle est déjà amoureuse du Comte, mais elle se
sent certainement coupable car elle sait que Chérubin est amoureux d’elle et qu’elle est
attirée par lui.
Beaumarchais nous montre également une Comtesse nerveuse qui souvent,
contrôle mal ses réactions. Quand Figaro, Suzanne et la Comtesse réfléchissent à un plan
pour mettre fin aux mensonges du Comte dans Le mariage de Figaro (Acte II, Scène II),
elle participe activement car elle en comprend la nécessité. Cependant, elle est parfois un
peu perplexe et ne sait plus que penser. Peut-être la réalité d’un mari infidèle et ses
futures infidélités lui sont-elles trop douloureuses. Nous sentons sa sensibilité et
certainement une jeune femme dans la même situation montrerait les mêmes émotions.
Dans Le mariage de Figaro, nous voyons l’impatience de la Comtesse à l’égard
du Comte qui la fatigue. Elle lance à son mari :
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Vous demandez pour vous un pardon que vous refusez aux autres : voilà bien les
hommes ! Ah ! Si jamais je consentais à pardonner en faveur de l’erreur où vous a
jeté ce billet, j’exigerais que l’amnistie fût générale.63
Au début de la trilogie, elle a choisi librement le Comte comme mari. Peut-être l’a-t-elle
choisi pour de mauvaises raisons, parce qu’elle comptait que le Comte la libère de
Bartholo, mais néanmoins elle l’a fait aussi par amour. Il est aussi possible que
Beaumarchais ait voulu lui donner le pouvoir de choisir son avenir symbolique de femme
obstinée qui va s’exacerber tout au long de la trilogie.
Le deuxième personnage féminin important de la trilogie est Suzanne, la femme
de chambre de la Comtesse. Des deux femmes, elle est la plus forte malgré l’inégalité de
leur condition sociale. Suzanne est une confidente et une alliée de Figaro. Elle est
spirituelle, gaie et enjouée. Elle est loyale et attachée à sa maitresse. Elle refuse de céder
aux propositions du Comte. Elle est capable de juger, de guider les gens autour d’elle.
Suzanne va intervenir un peu comme une médiatrice. Elle est l’égale de Figaro, mais
avec des principes moraux. On ne peut pas dire que la Comtesse soit l’égale du Comte.
Suzanne a de l’instinct et de la sensibilité, elle attire la sympathie du public sans
provocation.
Jean-Pierre Klein expose comment d’après lui une comédienne devrait jouer le
rôle de Suzanne :
Il serait important de travailler le mimétisme maîtresse/soubrette : elle est
imprégnée des mêmes tics que sa maîtresse : sa façon de séduire, de garder la
distance avec Figaro tout en restant l’amoureuse, son langage, son émotivité.64
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Suzanne est intelligente, vertueuse et de moralité parfaite, une caractéristique peu
rencontrée dans les autres personnages.
Elle est cependant capable de simulation. Suzanne et Figaro soupçonnent déjà les
intentions de Bégearss dans l’Acte I de La mère coupable. Elle écoute les critiques de
Figaro sur Bégearss et quand il descend dans leur chambre, elle a vite imaginé de simuler
une dispute pour éviter que Bégearss comprenne ce dont ils discutent.
Dans La mère coupable, nous éprouvons de la sympathie pour la détresse de
l’épouse aimante mais trompée dans le mariage. Beaumarchais joue sur ce sentiment du
public, mais il ne devait pas lui-même l’éprouver beaucoup. Il existe un « deux poids
deux mesures » en ce qui concerne l’adultère. Le Comte se reconnaît le droit d’avoir des
rapports clandestins et un enfant illégitime. À l’opposé, nous savons que la Comtesse se
sent très coupable de son adultère et que le Comte s’efforce à plusieurs reprises
d’accroitre sa peine en lui rappelant qu’elle a un enfant illégitime. Dans l’Acte IV, il
tourmente cruellement la Comtesse :
Rappelez-vous, femme perfide, ce que vous avez fait vous-même ! et comment,
recevant un adultère dans vos bras, vous avez mis dans ma maison cet enfant
étranger, que vous osez nommer mon fils !
Elle répond :
Laissez-moi m’enfuir, je vous prie.
Il dit :
Non, vous ne fuirez pas ; vous n’échapperez point à la conviction qui vous presse.
Connaissez-vous cette écriture ? Elle est tracée de votre main coupable ! et ces
caractères sanglants qui lui servirent de réponse... 65
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Dans La mère coupable, la Comtesse est une femme au bord de la dépression.
Après 20 ans de repentir et de prière, elle n’arrive pas à oublier ses fautes. L’ennui et ses
péchés la tourmentent. Elle a beaucoup vieilli et elle montre de l’amertume. Elle pense
toujours que Dieu l’a punie par la mort de son fils aîné. Elle croit que Bégearss est le
sauveur de sa famille mais nous savons qu’il est le Tartuffe. Malheureusement, sa fatigue
et la torture émotionnelle provoquée par le Comte l’empêchent de voir la vérité et les
réelles motivations de Bégearss.
La condition et le traitement des femmes dans la société française en cette fin de
siècle sont représentés par Beaumarchais dans Le mariage de Figaro. Janine Soisson
suggère que :
Son attitude envers les femmes peut paraître ambiguë à cause de ses
trois mariages et d’une vie professionnelle chaotique partagée entre
plusieurs professions : horloger, financier, agent secret et auteur
dramatique.66
Mais Beaumarchais présente toujours les femmes comme les victimes des abus de
pouvoir des hommes. Il dénonce ces abus et ces injustices en faisant parler ses
personnages féminins.67 La tirade de Marceline dans Le mariage de Figaro est un
discours très violent contre les hommes :
Vous et vos magistrats, si vains du droit de nous juger, et qui nous laissent
enlever, par leur coupable négligence, tout honnête moyen de subsister.68
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Marceline critique les hommes d’avoir créé un système social qui leur permet d’opprimer
les femmes et de leur faire porter le poids de leurs fautes. En plus, parce que Marceline a
été une mère célibataire, elle attaque la société qui favorise les femmes mariées et, de
façon certaine, les hommes.
La transformation et l’évolution vers le type victimaire de ces femmes présentes
dans la trilogie sont largement attribuées au Comte. Il démontre la corruption du cœur, et
est toujours prêt à tromper sa propre femme. D’une pièce à l’autre, Beaumarchais
augmente l’intensité du rôle du Comte. Le public sent la douleur qu’il impose aux autres
personnages, et notamment à sa femme Rosine qu’il gêne et menace souvent. Pourtant il
possède un charme magnétique avec lequel il peut séduire toutes les femmes.
Le Comte abuse de son rang et de ses privilèges pour obtenir des faveurs
sexuelles ; cela est particulièrement évident quand il essaie d’invoquer le droit du
seigneur avec Suzanne. Pour davantage torturer sa femme, le Comte l’a menacée de
divorce au cours d’un dîner, devant une trentaine de personnes, dans La mère coupable.
Par ailleurs, sur le Comte se concentre la critique sociale parce qu’il incarne les
injustices d’un système basé sur le rang et le privilège. Le Comte a le pouvoir absolu,
mais il ne fait pas trop peur. Il suscite la critique et il révolte. Toujours prêt à abuser de
son pouvoir, il ne nous paraît pas odieux comme Bégearss. Souvent sa noblesse le sauve,
mais comme Figaro le dit dans son fameux monologue :
Parce que vous êtes un grand seigneur, vous vous croyez un grand génie !
Noblesse, fortune, un rang, des places, tout cela rend si fier ! Qu’avez-vous fait
pour tant de biens ? Vous vous êtes donné la peine de naître, et rien de plus.69
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Le Comte est noble parce qu’il vient d’une famille noble, comme nous l’explique
Beaumarchais par ce monologue et non pas par ses propres mérites. À cause de lui,
Rosine est malheureuse et il veut ruiner la réputation de Suzanne, détruire le bonheur de
Figaro. Mais le traitement sans cœur de Léon et Rosine par le Comte nous donne un
autre exemple de sa malice.
Il est clair que le Comte opprime les femmes. Il veut contrôler sa femme, la
Comtesse Rosine. De plus, il essaie d’obtenir les faveurs de Suzanne la nuit de ses noces.
Pourtant, l’amour vrai entre Figaro et Suzanne est l’exception et peut-être avec leur
relation, Beaumarchais fait allusion au jour où les femmes bénéficieront de l’égalité. On
peut soutenir que Beaumarchais entretient un ton féministe dans son œuvre :
Beaumarchais pose clairement la question de l’inégalité entre les sexes. Inégalité
dans les droits, mais aussi dans le crime : un seul manquement à la moralité chez
une femme la condamne entièrement, tandis que les nombreuses fautes d’un
homme non seulement ne nuisent pas à sa réputation, mais forment son tableau de
chasse.70
Dans La mère coupable, Bégearss est le Tartuffe. Il perturbe la famille. Il aide le Comte
à découvrir la lettre d’amour de Chérubin à la Comtesse. Après cette découverte, le
Comte se sent déchiré et il s’emporte contre les femmes :
Les misérables femmes, en se laissant séduire, ne savent guère les maux qu’elles
apprêtent ! Nos désordres, à nous, ne leur enlèvent presque rien. Ah ! ce n’est
point légèrement qu’on a donné tant d’importance à la fidélité des femmes ! Le
bien, le mal de la société, sont attachés à leur conduite ; le paradis ou l’enfer des
familles dépend à tout jamais de l’opinion qu’elles ont données d’elles.71
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Pourtant, la Comtesse fait appel à son courage pour expliquer au Comte la vérité sur son
fils. Elle est au bord du délire quand elle dit :
Ce moment me semble terrible comme le jugement dernier ! Mon sang est prêt à
s’arrêter. Mais enfin, s’il est vrai qu’une faute pleurée vingt ans ait obtenu de
vous un pardon généreux, comme un ami sage m’en assure, ô mon Dieu ! donnezmoi la force de frapper au cœur d’un époux !72
Dans la préface au Mariage de Figaro, Beaumarchais explique quelques traits de
caractère de la Comtesse :
En effet, si la Comtesse usait de ruse pour aveugler sa jalousie dans le dessein de
le trahir, devenue coupable elle-même, elle ne pourrait mettre à ses pieds son
époux sans le dégrader à nos yeux. La vicieuse intention de l’épouse brisant un
lien respecté, l’on reprocherait justement à l’auteur d’avoir tracé des mœurs
blâmables ; car nos jugements sur les mœurs se rapportent toujours aux femmes ;
on n’estime pas assez les hommes pour tant exiger d’eux sur ce point délicat.
Mais loin qu’elle ait ce vil projet, ce qu’il y a de mieux établi dans l’ouvrage est
que nul ne veut faire une tromperie au Comte ; mais seulement l’empêcher d’en
faire à tout le monde.73
Beaumarchais poursuit son analyse de la Comtesse dans la préface. Il pense qu’elle est
un modèle de vertu. Il la défend, et il nous explique pourquoi elle est sensible:
Les efforts qu’elle fait alors pour ramener son infidèle époux mettant dans le plus
heureux jour les deux sacrifices pénibles de son goût et de sa colère, on n’a nul
besoin d’y penser pour applaudir à son triomphe ; elle est un modèle de vertu,
l’exemple de son sexe et l’amour du nôtre.74
Autrement dit, la vertu du plus faible triomphe et c’est là « le coup de théâtre » la
merveille qui charme le public. Après sa présentation de la Comtesse, il nous trace le
caractère de Suzanne. Il nous explique pourquoi elle est sage et attachée à ses devoirs :
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Pourquoi Suzanne, la camériste spirituelle, adroite et rieuse, a-t-elle aussi le droit
de nous intéresser ? C’est qu’attaquée par un séducteur puissant, avec plus
d’avantage qu’il n’en faudrait pour vaincre une fille de son état, elle n’hésite pas à
confier les intentions du Comte aux deux personnes les plus intéressées à bien
surveiller sa conduite : sa maîtresse et son fiancé.75
Suzanne n’apparaissait pas dans Le barbier de Séville, mais elle tient un rôle important
dans les deux autres pièces. Alexandre Le Quéré décrit ainsi le personnage de Suzanne :
Elle reste ingénieuse et séductrice mais n’a pas la truculence et la gouaille des
servantes classiques… Elle ne souhaite pas y céder et en fait part rapidement à la
Comtesse et à Figaro, mais il semble qu’elle prenne un certain plaisir à être ainsi
courtisée par un seigneur.76
Beaumarchais montre l’esprit de résistance du personnage de Suzanne. Nous savons
qu’elle est plus forte que la Comtesse. Or, Suzanne a un mari fidèle qui l’aime. Elle est
aussi sensible, vive et ne se laisse pas dépasser par les événements. Elle n’est pas « une
mère coupable ». Sa loyauté l’emporte sur le plaisir et la coquetterie, deux faiblesses
« féminines ».
La solidarité féminine transparaît dans les rapports entre Suzanne et Rosine même
s’il existe une différence de condition sociale entre les femmes. Dans Le mariage de
Figaro, à l’Acte II, Suzanne demande à sa maîtresse pourquoi le Comte se permet d’être
jaloux d’elle. La Comtesse lui répond :
Comme tous les maris, ma chère ! uniquement par orgueil. Ah ! je l’ai trop aimé !
je l’ai lassé de mes tendresses et fatigué de mon amour ; voilà mon seul tort avec
lui ; mais je n’entends pas que cet honnête aveu te nuise, et tu épouseras Figaro.77
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On peut dire que le ton que la Comtesse utilise est le ton souvent employé pour parler à
une amie, à quelqu’un d’égal. Les deux femmes partagent les mêmes soucis. En plus,
elles font alliance pour punir le Comte de sa tyrannie.
À travers la trilogie de Beaumarchais, les personnages féminins appellent
fortement les spectateurs à la compassion. Les femmes sont présentées comme les
victimes de circonstances malheureuses. Dans l’Acte II du Mariage de Figaro, la
Comtesse suscite notre pitié parce que nous savons qu’elle se trouve dans une situation
triste et qu’elle est la victime d’un mari infidèle. En parlant au Comte, elle dit :
Je ne la suis plus, cette Rosine que vous avez tant poursuivie ! Je suis la pauvre
comtesse Almaviva, la triste femme délaissée, que vous n’aimez plus.78
Cette sensibilité vue chez les femmes, nous la trouvons aussi chez Figaro. Dans son
monologue, il montre de vraies émotions comme la jalousie, l’amertume, la colère et la
douleur. Figaro est capable de montrer ses sentiments mais c’est lui aussi qui sauvera la
famille d’Almaviva du Tartuffe Bégearss. Avec sa sensibilité, ses actions et son
caractère fort, Figaro est la figure incontournable de la trilogie.
À la lecture de la trilogie, nous voyons évoluer les personnages de la Comtesse et
de Suzanne. On peut noter une nette différence dans la représentation de ces personnages
entre le début et la fin de la trilogie. Comme nous l’avons vu dans le théâtre et la
littérature après la Révolution, les femmes ne sont plus représentées comme des
personnages forts et agissants. La Comtesse, devenue victime dans La mère coupable,
nous donne un excellent exemple de cette transformation. Le personnage de Suzanne
n’est pas représenté comme une victime. Elle montre quelques caractéristiques qui la
78
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rendent plus forte. De plus, Suzanne n’est pas tyrannisée par son mari. Mais dans La
mère coupable, elle est aussi impuissante que Rosine à déjouer le piège.
Donc Rosine et Suzanne perdent leur caractère actif et deviennent deux
personnages qui subissent les tourments qu’on leur inflige. Mais ce qui compte le plus
pour nous, c’est que la souffrance de Rosine devient le centre d’intérêt de La mère
coupable. Le public ressent de la pitié et de la haine, des émotions très éloignées de
celles que suscitaient les héros et héroïnes classiques. La banalité des situations – rien de
plus courant que l’infidélité conjugale et les drames qui en découlent – rend leur
représentation plus forte, plus touchante. Nous approchons du drame bourgeois et du
réalisme. Les personnages féminins devenus victimes participent à cette évolution.
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Chapitre 5
Monstres féminins, victimes et caricatures dans le théâtre de la Révolution

Depuis le théâtre classique il est certain que le rôle féminin a changé. Dans
l’analyse de l’héroïne féminine, il faut aussi se demander quelles sont les raisons ou les
grands événements qui ont contribué à ce changement. Une analyse du théâtre de la
Révolution nous donnera une autre vision qui nous aidera à mieux comprendre cette
transformation.
Le théâtre de la Révolution a connu différentes phases pendant la période
révolutionnaire. Dès le début de la Révolution, les théâtres, comme les autres institutions
culturelles, ont été touchés. Cependant entre 1789 et 1791, l’évolution est lente. Mais le
décret de janvier 1791 a permis à n’importe qui d’ouvrir un théâtre. Les théâtres et les
créations se multiplient alors. Pendant cette période, le théâtre montre des rôles féminins
de premier plan et l’on constate un glissement progressif du modèle de la femme forte ou
très forte à celui de la femme faible, présent, comme nous l’avons vu, dans le théâtre du
XIXe siècle. Nous allons étudier quelques pièces importantes de cette période. À
l’exception de Marie-Joseph Chénier, les auteurs sont très peu connus et pourtant leurs
pièces ont beaucoup influencé le monde du théâtre.
Charles IX ou l’école des rois (1788) fut un grand succès sur scène. La pièce se
déroule à la veille de la Saint Barthélemy dans le château du Louvre. Dans cette pièce,
Chénier attribue à Catherine de Médicis la responsabilité du massacre de la Saint
Barthélemy sous le règne de Charles IX en 1572. La paix va être signée entre les
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Protestants et les Catholiques. Charles IX, sous l’influence de sa mère Catherine de
Médicis, décide de donner l’ordre de massacrer les Protestants. Mais il hésite et veut
revenir sur sa décision. Alors Catherine, le Duc de Guise et le cardinal de Lorraine
proposent à nouveau leur plan. Après une autre hésitation, Charles IX décide d’annuler
son ordre. Pourtant le roi change d’avis une nouvelle fois. Coligny, le chef des
Protestants qui veut toujours être dans les bonnes grâces de Charles IX, intervient pour
l’informer que Guise et le cardinal de Lorraine veulent l’accuser, lui Coligny, d’attenter à
la vie du roi.
Catherine assure son fils que Coligny ment. Mais il est minuit et le tocsin sonne
le début du massacre. Les Huguenots sont massacrés. Coligny est assassiné et
défenestré. Charles IX se rend compte de son crime et est saisi d’une espèce
d’hallucination. Il comprend qu’il est devenu un assassin, tandis que Catherine, sa mère,
essaie de justifier ses actions.
Cette pièce a été censurée pour sa critique de Charles IX et son sous-entendu
d’une comparaison entre la monarchie de Charles IX et celle de Louis XVI. Chénier l’a
écrite entre 1786 et 1788 et ne l’a fait jouer qu’en novembre 1789 par la Comédie
Française en présence de Danton, Mirabeau et Desmoulins.
Dans le discours préliminaire de Charles IX, Chénier explique pourquoi il a choisi
le sujet le plus tragique de l’histoire moderne pour analyser la personnalité de Catherine
de Médicis :
Les sept personnages les plus illustres de la France à la fin du seizième siècle,
servent à nouer et à dénouer mon intrigue importante. Voici comme j’ai conçu
leurs caractères. Catherine de Médicis n’a d’autre passion que de tromper et de
commander. Toujours calme, toujours inébranlable dans ses desseins, les moyens
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lui sont indifférents pourvu qu’elle réussisse. Artificieuse par caractère et par
système, elle sait justifier sa conduite d’après les principes du machiavélisme ;
principes affreux, qu’elle développe de manière à déduire aisément un esprit
faible ; principes, d’ailleurs, presque universellement adoptés dans ces temps où
la véritable politique était encore inconnue. 79
Catherine de Médicis est représentée comme une Agrippine, une manipulatrice
assoiffée de sang. Nous le voyons dans les premières lignes quand elle parle des
Protestants :
Flattons nos ennemis : ne nous trahissons pas :
Ce jour verra la paix, cette nuit leur trépas. (1.3. 171-172)
Catherine de Médicis manipule son fils et tous ceux qui l’entourent. Elle
ressemble à Agrippine ou Athalie plutôt qu’aux autres femmes passives et faibles. Pour
concrétiser la paix entre les Catholiques et les Protestants, Catherine de Médicis projette
de marier sa fille Marguerite de Valois avec le prince protestant Henri de Navarre, futur
Henri IV. Par contre c’est son fils Charles IX qui est faible et incapable de régner sur son
peuple. Il illustre bien le glissement de caractère des personnages que l’on découvre
dans le théâtre de la Révolution. Mais ces deux personnages ayant échangé les
caractéristiques de leur sexe sont vus comme « anormaux ».
L’amiral de Coligny comprend bien le rôle et le pouvoir de domination de
Catherine de Médicis mais il continue d’espérer que le roi réagira. Il précise que c’est
l’influence machiavélique de Catherine qui est responsable de la nature corrompue de la
Cour. Avec le commentaire de Coligny, Chénier invite le public à faire un parallèle avec
une autre influence étrangère et féminine à la Cour. Il est facile de relier l’influence que
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Catherine de Médicis et Marie-Antoinette ont eues sur la Cour. Chénier décrit ainsi la
cour de Charles IX :
Si Médicis, fidèle aux mœurs de ses ancêtres,
Rassemble auprès du roi des flatteurs et des prêtres,
Si d’une cour perfide il est environné,
Si de nos ennemis le souffle empoisonné
Voulut dès le berceau corrompre son enfance,
Je crois, j’aime à penser que, pour notre défense,
Son cœur mieux averti lui parlera toujours. (1.2. 77-83)
De son côté en minimisant aux yeux de son fils l'affection du peuple pour
Coligny, Catherine de Médicis lui explique :
Il subjugue aisément un crédule vulgaire.
Le peuple aux factions ne fut jamais contraire ;
Et, par un grand éclat se laissant entraîner,
Il est bientôt soumis dès qu’on peut l’étonner. (2.4. 753-756)
Tout au long de la pièce, Charles IX se montre faible et hésitant parce que Catherine
l’entoure d’une atmosphère menaçante. Elle lui fait croire que tous sont ses ennemis,
qu’elle seule travaille pour lui. Dans son discours préliminaire, Chénier mentionne la
même chose :
Charles IX, assiégé, flatté, corrompu sans cesse et par sa mère et par les Guises,
flotte dans une irrésolution perpétuelle. Il est très faible, et par conséquent très
facile à émouvoir.80
Certainement, le public a fait le lien entre la faiblesse de Charles IX et celle de Louis
XVI. C’est Jean-Baptiste Suard (il a aussi censuré Le mariage de Figaro) qui a bloqué la
pièce dès le début. En novembre 1789, la monarchie se sentait menacée ; donc, il n’est
pas étonnant que Suard ait censuré Charles IX.
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Chénier a enfreint les règles qui interdisent la représentation du roi au théâtre ; de
plus, la pièce dépeint le cardinal de Lorraine en train de préconiser le massacre et une
violente sortie contre l’Église par l’Hospital. Chénier affirme le besoin d’une séparation
entre le pouvoir politique et la religion et accentue son propos par un sentiment
anticlérical. Chénier a lutté pour la représentation en public de Charles IX. Il croyait en
effet que la liberté des Français et le succès de la Révolution seraient incomplets sans un
théâtre libre et il voulait les mêmes libertés pour le théâtre que celles qui existaient pour
la presse. Il savait que l’opinion du peuple est un pouvoir et il voulait éduquer le peuple
par le théâtre. Mais les royalistes ont vu dans cette pièce un attentat contre l’autorité
tandis que les Catholiques y ont vu un outrage à la religion. Le public a demandé à voir
Charles IX alors que la pièce était sous le coup de la censure, et l’impatience était si
grande que certains chefs de la Révolution ont compris l’avantage qu’il y avait à faire
jouer cette pièce en séance publique.
Mais pourquoi Chénier a-t-il durement critiqué le règne de Charles IX ? Dans le
discours préliminaire de Charles IX, Chénier donne une description assez sévère des
personnages principaux. Il dit que Catherine de Médicis n’a d’autre passion que de
tromper et de commander, qu’elle gouverne son fils, mais qu’elle est elle-même
gouvernée par les Guise. Chénier dresse aussi le portrait du cardinal de Lorraine comme
celui d’un homme d’Église qui fait un usage pernicieux de l’Écriture Sainte et des rites
les plus respectés de la religion et dont la conduite est un sacrilège perpétuel.81 Les
commentaires assez durs qu’on trouve dans Charles IX expliquent bien pourquoi en ce
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début de la Révolution, Chénier a fait grand scandale. Personne auparavant n’avait
égratigné la monarchie de cette façon, ni a attaqué l’Église Catholique sur la scène d’un
théâtre. Mais Chénier croyait en sa cause : « J’ose affirmer qu’il faut être ennemi de la
raison pour craindre la représentation d’une pareille pièce. »82
Il ne faut pas oublier que Chénier dépeint l’histoire d’un roi qui tue ses sujets,
d’un roi mal conseillé et manipulé par la Cour, sa mère et le cardinal. Au début de l’Acte
II, la toute-puissante Catherine de Médicis lui dit : « Mon fils, n’en doutez pas, ce
meurtre est nécessaire. » (2.1. 321) En fait, quelques moments plus tard, dans une
audience avec le roi, le cardinal lui dit que le Dieu catholique est un dieu de paix et
d’indulgence qui commande quelquefois la guerre et la vengeance. Il raconte l’histoire
biblique du sacrifice au mont Sinaï en impliquant que si Charles IX sacrifice les
Protestants, Dieu sera satisfait. Le cardinal continue en demandant si Charles a hérité du
zèle héroïque de ses ancêtres et en déclarant qu’il lui faut venger sa mère, Catherine de
Médicis. Le cardinal (l’Église) et la reine-mère (la Femme) travaillent à persuader
Charles d’ordonner le massacre. Charles accepte le plan avec hésitation. Mais le portrait
qui est fait du cardinal choque les spectateurs. C’est un exemple parmi d’autres qui
poussent les Français à vouloir séparer l’Église et l’État. Pendant la Révolution, ils ne
supportent plus le pouvoir absolu donné à la monarchie et à l’Église. Avec trop de
pouvoir, on risque toujours l’abus.
Chénier a attaqué un des crimes les plus infâmes de la monarchie française et il a
invité à faire des comparaisons entre la cour de Charles IX qui fut pressé d’ordonner le
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massacre et la cour de Louis XVI. La cour de Louis XVI, comme celle de Charles IX,
était paresseuse, faible, sous l’influence d’une femme (Marie-Antoinette et Catherine de
Médicis) et le roi était inaccessible aux sujets. Chénier montre l’inconstance du roi.
C’est pourquoi cette pièce a tellement provoqué les censeurs. Chénier utilise le théâtre
pour former l’opinion publique et lui laisse faire la comparaison.
Chénier dépeint la monarchie et les figures religieuses dans un moment de
faiblesse. Avec son portrait de Charles IX et le massacre des Protestants le jour de la
Saint Barthélémy, il a montré une monarchie en plein désarroi. De plus, Chénier était le
premier écrivain à afficher un point de vue si négatif sur la monarchie. Plus nouveau
encore, il a utilisé l’opinion publique pour provoquer plus de mécontentement contre la
monarchie.
L’effet du personnage de Catherine de Médicis sur les spectateurs a provoqué les
réactions fortes. Chénier savait que sa représentation de Catherine de Médicis
encouragerait une réponse intense parmi le public. Chénier raconte une expérience en
particulier :
Beaucoup de gens au parterre avaient des pistolets dans leur poche ; un quart
d’heure avant le lever du rideau un homme eut la bêtise ou la méchanceté d’aller
dire à Madame Vestris (l’actrice chargée du rôle de Catherine de Médicis) qu’on
tirerait sur elle et sur le cardinal aussitôt qu’ils paraîtraient, mais le public imposa
silence à la cabale imbécile qui se flattait d’écraser cette tragédie patriotique. »83
Les spectateurs ont compris la malice de son personnage et comment elle a influencé
l’histoire du massacre de la Saint Barthélémy.
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Dans le personnage de Catherine de Médicis, nous voyons une dernière figure féminine
« héroïque » dans le théâtre français. Elle est modelée sur les grands personnages de la
tragédie classique, ancienne et moderne.
Les victimes cloîtrées de Jacques-Marie Boutet de Monvel parut en 1791. C’est la
triste histoire de deux amants, Eugénie et Dorval. Eugénie a été mise au couvent par ses
parents. Elle était fiancée à un homme riche et beau, Dorval. Mais un jour, le méchant
Père Laurent dit à Dorval qu’Eugénie est morte d’une maladie infectieuse et qu’elle a
déjà été enterrée. Accablé par ces nouvelles, Dorval est convaincu par Laurent de
renoncer à sa fortune au profit du monastère et il prononce ses vœux. Plongé dans le
désespoir, Dorval commence une vie solitaire dans le monastère. Mais les soupçons du
maire du village, Francheville, qui est aussi l’oncle d’Eugénie, ont été éveillés par un
moine honnête, le Père Louis. Celui-ci raconte à Dorval que le Père Laurent a tenté de
séduire Eugénie et que son but était d'obtenir la propriété des biens de Dorval.
Bientôt Dorval annonce au Père Laurent qu’il est au courant de son secret.
Laurent le fait saisir par ses moines et jeter dans un caveau du monastère. Dans le
cachot, Dorval découvre un cadavre et un indice qui le met sur une piste pour s'échapper.
Dorval suit ce chemin secret et retrouve – Eugénie, vivante. Les amants sont réunis. Ils
entendent alors quelqu'un s'approcher et sont prêts à mourir en combattant. Mais c’est le
Père Louis et Francheville qui arrivent pour les libérer. Les amoureux sont sauvés et le
Père Louis renonce à ses vœux.
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Eugénie est le personnage féminin principal. Elle représente bien la victime : elle
souffre à cause des actions de ceux qui détiennent l’autorité, elle ne peut rien contrôler et
elle est emprisonnée durant presque toute la pièce.
Les indications de l’auteur concernant Eugénie au début de l’Acte IV montrent sa
faiblesse et ses souffrances. Monvel écrit :
Eugénie, pâle, exténuée, mourante, sa tête est nue, ses cheveux sont épars ; elle
est vêtue d’une robe blanche, déchirée, et qui tombe en lambeaux ; elle est
couchée sur une natte, une pierre sous sa tête.84
Nous souffrons avec elle. Elle sent qu’elle va mourir bientôt. Elle a revu
douloureusement sa jeunesse en pensée et a compris qu’elle ne reverra jamais son amour
Dorval. Elle va languir entre des murs odieux. Nous voyons sa faiblesse, mais il est
aussi facile de comprendre qu’elle est la victime de ses parents cruels qui l’ont sacrifiée
et du Père Laurent, un homme pervers, avide de pouvoir et d’argent, un « tartuffe. »
Monvel a accumulé les références aux thèmes révolutionnaires dans cette pièce.
Dans la dernière scène, le théâtre représente deux cachots : celui du couvent des
Religieuses et celui des Dominicains : « La scène est double et le théâtre représente deux
cachots, celui d’Eugénie du côté de la reine et le cachot de Dorval du côté du roi. »85 Cet
ouvrage attaque les préjugés religieux, mais Monvel a, lui, échappé à la censure. Son
drame exprime à tout propos l’esprit nouveau qui a cours pendant les années de la
Révolution. Nous voyons une hostilité aux vœux monastiques, mais aussi la défense de
l’égalité. Francheville considère ses domestiques comme ses amis.
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La pièce a eu un grand succès à Paris. Les Parisiens ont été bouleversés devant
les malheurs de Dorval et Eugénie. À la fin des Victimes cloîtrées, l’héroïne ne meurt pas
comme nous le voyons souvent, elle demeure victimaire. Si Dorval n’était jamais arrivé
dans sa prison, elle serait certainement morte.
Les victimes cloîtrées est un drame, mais Monvel était d’abord un comédien. Il
est entré à la Comédie-Française en 1770. Le roi de Suède l’a invité à faire un séjour
dans son pays pour y développer la culture théâtrale. Il est intéressant de remarquer que
Monvel a joué le rôle de Figaro dans Le mariage de Figaro quand il habitait à
Stockholm. Il a aussi joué le rôle de Fénelon dans la pièce de Chénier du même nom. 86
Parmi les pièces de la période révolutionnaire, L’ami des lois de Jean-Louis Laya
est une œuvre d’actualité violemment polémique. C’est un manifeste politique progirondin qui demande la liberté avec de l’ordre et qui attaque les extrémistes Jacobins.
La pièce n’aurait pas pu paraître à un moment plus intense de la Révolution. Elle a été
jouée en janvier 1793 au Théâtre de la Nation (la Comédie-Française) pendant le procès
de Louis XVI.
Dans la critique de la pièce, la Gazette Nationale a écrit en janvier 1793 :
L’ami des lois tend à éclairer le peuple sur ses vrais intérêts, à lui montrer les
maux et les crimes qu’entraînent la licence et l’anarchie, à ramener tous les
citoyens vers un centre commun, le bonheur public, qui n’existera jamais sans
gouvernement, sans ordre, sans respect des lois.87
Tout le monde reconnut Robespierre dans Nomophage et Marat dans Duricrâne.
Le personnage de femme révolutionnaire qui est celui de Madame Versac est manipulé
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par Nomophage et Duricrâne. Ainsi, nous voyons encore le glissement du rôle féminin
vers la victime allant de pair avec la figure du Tartuffe. Le théâtre pouvait toujours
compter sur un public d’opinion centriste, mais bientôt il sera dissous et les acteurs faits
prisonniers. Il faut noter que Laya se cachera jusqu’à la fin de la Terreur.
Parmi les analyses qui ont été faites de cette pièce, nous voyons souvent un lien
entre Laya et Molière :
With a plot based on Molière’s Femmes savantes, but with recognizable
borrowings from Tartuffe as well, Laya took what must seem to us the
extraordinarily foolhardy step of making the foolish and blinkered mère de
famille, corresponding to Molière’s Philaminte, an ardent supporter of the
Jacobins, especially their hypocritical and opportunistic leader Nomophage, based
on Robespierre.88
La famille Versac est une famille noble et Monsieur Versac89 est conservateur
tandis que sa femme est gagnée à la Révolution. Nomophage est un orateur qui parle
pour le peuple comme Robespierre le fait. Duricrâne est journaliste, comme Marat.
Forlis est accusé de conspirer contre la République. Il connaît bien les Versac et il
voudrait épouser leur fille. C’est ce que Nomophage voudrait également, donc il essaie
d’éliminer Forlis. Celui-ci est le modèle du bon citoyen, respectueux des lois et ennemi
des excès. Il a une réputation de vertu et d’honnêteté. Pendant le procès et l’énoncé des
accusations, il reste calme en présence du peuple, qui l’innocente et lui redonne sa
confiance : Forlis est porté en triomphe. Madame Versac lui donnera sa fille après que
les « imposteurs » seront dénoncés.
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Nous voyons les similitudes entre Les femmes savantes et L’ami des lois avec les
personnages féminins principaux que sont Philaminte et Madame Versac. Les deux
femmes font partie de différentes associations. Philaminte apparaît comme le chef d’un
salon intellectuel et littéraire. Madame Versac se trouve à la tête d’un salon
révolutionnaire. Au début, elle ne supporte pas l’idée que Forlis se marie avec sa fille
parce qu’il n’a pas osé brigué la fonction de chef d’une faction révolutionnaire. Elle le
lui dit :
Avec tous vos talents, chef d’une faction,
Vous eussiez agrandi vos biens et votre nom ;
Quand l’audace est encore la vertu de votre âge,
Quand il fallait oser, vous avez fait le sage ;
Faux calcul ! Vous voyez avec tous vos talents
Vous restez de côté, tandis que d’autre gens,
Moins forts que vous peut-être, auront sur vous la pomme. (1.4. 199-205)
Ici Madame Versac prend une position forte contre Forlis. Mais nous voyons peu après
comment de forte elle devient faible parce qu’elle ignore les manœuvres de Nomophage
qui se comporte en Tartuffe. Sa force n’est donc qu’une faiblesse cachée.
Au début de l’Acte III, Nomophage parle avec Filto. Ils ont une conversation
fougueuse avec des sous-entendus politiques. Bien sûr, ils discutent de Forlis et de
l’amour. Nomophage dit :
….. Je ne les connais point,
Des hauteurs de l’estime où le Forlis s’élève,
Il faut qu’il tombe enfin ! Tout mon sang se soulève,
De voir que son orgueil me confonde aujourd’hui
Avec ces flots d’humains roulants autour de lui
Parmi cent factieux obscurs, et sans courage ;
Ce monsieur en enfant veut traiter Nomophage !
Tout beau, monsieur Forlis, vous qu’on dit si sensé,
Vous saurez ce que peut l’amour-propre offensé. (3.1. 670-678)

100

Par des sous-entendus et l’usage du mot « amour-propre », Laya parle d’un défaut
féminin qui est le désir d’être admiré. Ce désir est source de faiblesse pour les femmes
parce qu’il peut conduire une femme à renier ses valeurs et son intelligence pour
rechercher cette affection.
À la fin de la pièce, la famille Versac comprend que Nomophage est le vrai
Tartuffe. Monsieur et Madame de Versac décident finalement que Forlis et leur fille se
marieront parce qu’il a des intentions honnêtes. Il est intéressant de remarquer que la
fille de Madame Versac ne paraît pas dans la dernière scène.
La pièce se termine d’une manière un peu sentimentale. Forlis dit à Monsieur
Versac qu’il va aimer et adorer la Révolution. Madame Versac décide qu’elle va se
consacrer dorénavant à sa famille. Tout rentre donc « dans l’ordre » :
Je vais à tous les miens consacrer ce retour,
Du sang et de l’hymen suivre la loi chérie,
C’est ainsi qu’une femme aime et sert sa patrie. (5.6. 1467-69)
Elle accepte donc finalement de s’occuper de sa famille plutôt que de se dévouer à la
politique, à l’opposé des femmes de la période révolutionnaire que nous avons étudiées
comme Olympe de Gouges ou Manon Roland qui n’ont jamais renoncé à l’action
politique. Elle ne sacrifiera pas sa vie pour la Révolution. Le théâtre montre ou enseigne
aux femmes où est leur vraie place. Il ne faut pas oublier que Olympe de Gouges et
Manon Roland sont guillotinées quelques mois après le début de cette pièce. Girondins
et Jacobins s’entendaient au moins sur ce point : tenir les femmes hors de la scène
politique.
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Madame Angot ou la poissarde parvenue de Maillot est un opéra-comique joué en
1796 au théâtre de l’Émulation. À ce moment-là, la Révolution est terminée. Madame
Angot est une riche « poissarde », une commerçante (marchande de poisson) :
La pièce reflète la fermeture de classe qui s’accomplit pendant le Directoire et qui
va aboutir au système social à deux classes au XIXe siècle : la bourgeoisie, qui a
accédé au pouvoir sous le Directoire, se moque des ambitions du petit peuple à
s’élever socialement, comme jadis Molière, parlant pour la noblesse, se moquait
des ambitions de la bourgeoisie à s’élever par l’argent au niveau de
l’aristocratie.90
Madame Angot est le personnage principal, ridicule par l’autorité qu’elle prétend
exercer sur sa famille. Madame Angot est une ancienne vendeuse de poissons. Elle a
deux filles. Nanon, sa deuxième fille est amoureuse d’un homme honnête, François.
Pourtant, un imposteur (ou Tartuffe) veut épouser Nanon. L’imposteur, déguisé
en chevalier de la Girardière, convainc Madame Angot de lui donner la main de sa fille.
La Girardière ne s’intéresse qu’à la dot. Mais juste avant le mariage, la vraie identité du
chevalier est découverte par la cousine Bernard. Le chevalier n’est qu’un homme
vulgaire qui s’appelle Monsieur Gérard. Tout se termine bien. La fille de Madame
Angot épouse son « valet » François.
La pièce commence quand Nanon écrit à son amant François. Sa mère est
analphabète. Très tôt dans la pièce, Maillot s’emploie à montrer les différences entre les
générations.
Quelques scènes plus tard, Madame Angot et ses filles discutent des dangers d’un
mariage arrangé. La deuxième fille défend sa sœur et Monsieur Dutaillis raconte
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l’histoire du mariage arrangé de Cléopâtre et d’Auguste. Frustrée, Madame Angot
réplique : « Mon Dieu, c’est donc beau d’avoir lu comme vous. Mais ça ne s’apprend
que de jeunesse. » (1.9. 289-290) Madame Angot est représentée comme une femme
faible parce que ses filles savent lire et écrire et avec ces outils, elles pourraient triompher
de leur mère analphabète si celle-ci n’abusait pas de son autorité et n’était pas manipulée
par un homme plus fort qu’elle. Madame Angot est le personnage féminin principal,
mais les autres femmes jouent un rôle important dans la pièce :
Le peuple est caricaturé dans la pièce ; les personnages qui le représentent sont
plus ou moins positifs et sont surtout des femmes : Madame Angot, la cousine
Bernard, Madame Dutaillis.91
Cette pièce post-révolutionnaire montre bien le sentiment des Français pendant
cette période extraordinaire. Avec tous les changements et les incertitudes, le théâtre leur
procure un moyen pour retrouver une certaine sérénité, ce qui peut aussi expliquer son
succès à cette époque :
Le succès extraordinaire de Madame Angot… ne vient pas de l’exaltation du
peuple mais plutôt de ce que le français populaire et le peuple qu’il représente
sont ici « châtiés » et guillotinés, comme ils le seront dans la littérature et sur la
scène pendant le XIXe siècle. 92
Peu à peu, pendant les années qui suivent la Révolution, le théâtre n’est plus sous
le contrôle de la censure. Les citoyens cherchent à diffuser les idées nouvelles. Mais
nous continuons d’être témoins du changement du rôle féminin. Avec Catherine de
Médicis, nous voyions encore le modèle d’une femme forte et manipulatrice. Disons que
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Catherine de Médicis est égale à Madame Angot au niveau des caractères. Les deux
femmes sont une caricature du personnage de la femme « héroïque », comme Madame
Versac aussi. Nous voyons dans le personnage de Madame Angot les traits qui rappellent
la femme héroïque. Elle est volontaire et autoritaire, en particulier quand elle est
quasiment dupée par l’imposteur. À cause de ces traits, elle a presque perdu la dot de sa
fille au profit de l’imposteur Girard. De plus, elle ne supporte pas la contradiction, et elle
poursuit son idée malgré la raison. Même vers la fin de la pièce, elle continue à croire
que Girard est un « beau chevalier manqué ». (2.10. 832)
Mais les autres personnages féminins, Eugénie et Madame Versac, sont bien dans
le rôle de la victime. Elles sont toujours vulnérables face aux hommes ou au Tartuffe qui
veulent les trahir. Elles illustrent l’évolution du modèle féminin vers un statut de
faiblesse, qui s’imposera au cours du siècle suivant.
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CONCLUSION
En prenant comme élément initial de comparaison la représentation de la femme
dans le théâtre classique du XVIIe siècle, nous avons mis en évidence les modifications
qui ont affecté par la suite le rôle de la femme de la fin du XVIIIe jusqu’au milieu du
XIXe siécle. L’héroïsme féminin a trouvé son sommet avant la Révolution. Disons que
l’Ancien Régime et la Révolution ont été des sources importantes de l’héroïsme. Mais
avec la Révolution, la culture héroïque commence à s’affaiblir, les modèles héroïques
s’effritent et font place à d’autres modèles.
Le but de cette thèse était d’étudier la représentation de la femme avant, pendant
et après la Révolution française. Le point focal du changement se trouve pendant la
période révolutionnaire. Les femmes de la Révolution sont des héroïnes à la manière des
femmes du théâtre classique, mais le paradoxe est que bientôt leur statut perdra de sa
force.
Une des plus grandes tragédies de la Révolution aura été l’égalité devant
l’échafaud. Cette triste circonstance fut la seule fois que les femmes devinrent les égales
des hommes. La lutte des sexes aboutira au triomphe absolu de l’homme. Le public
devient le témoin des jeux de force et de faiblesse entre les femmes et les hommes.
Il est intéressant de constater que parmi les arts le théâtre ne fut pas le seul à
présenter ces changements et ces jeux. La peinture également s’est emparée de ces
thèmes. Un tableau célèbre nous aide à en donner une bonne image.
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Fig. 3. Le serment des Horaces, Jacques-Louis David 1785. Musée du Louvre, Paris.
Source : Musée du Louvre, n.d. Web. 22 Nov. 2010.
Le serment des Horaces de Jacques-Louis David illustre bien le rapport entre les
hommes et les femmes pendant les années de la Révolution. David a peint ce tableau
entre 1784 et 1785 à Rome. Il fut exposé au Salon de Paris en 1785. C’est une peinture
de grandes dimensions, 3,30 mètres de hauteur et 4,25 mètres de longueur.
Ce tableau est toujours au musée de Louvre, mais il n’est pas accroché pour
l’instant dans une salle ouverte au public. Antoine Schapper le présente ainsi :
Au VIe siècle avant JC, les trois frères Horace, choisis par les Romains pour
défier les Curiace, champions des Albains, jurent de vaincre ou de mourir. Ils
reçoivent de leur père les armes du combat, tandis que les femmes de la famille
n'écoutent que leur douleur. Cette œuvre de David, qui est une commande royale,
constitue le manifeste d'un style nouveau, le néoclassicisme. L'architecture de la
salle comme les attitudes des guerriers sont régentées par une rigoureuse
géométrie.93
Le tableau est divisé en trois groupes : les trois Horace, le père et les trois
femmes. Nous avons étudié la pièce Horace de Corneille dans le premier chapitre de
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cette thèse. Une analyse de chaque partie s’impose parce qu’il existe des liens entre les
différentes parties du tableau et la vie des femmes après la Révolution.
En regardant les trois Horace, nous percevons la force, l’unité et la stabilité. Ces
hommes ont la résolution stoïque des guerriers. À l’opposé, quand nous regardons les
femmes à droite, nous voyons leur malheur et leur tristesse. Elles souffrent et nous
sentons leur pitié. Le père est comme Dieu, il a un pouvoir total. Il accomplit un acte
performatif héroïque : la consécration du serment. La géométrie de ce tableau donne
l’impression que le père est le plus fort :
La haute stature du vieil Horace tourne le dos aux femmes, qu’elle écrase de sa
taille. Elle fait disjonction. Séparées de leurs hommes, mère, amante, épouse sont
assises au pied du foyer des dieux lares qu’on devine en arrière plan. Rien ne
passe, en ce lieu décroché, de l’impulsion énergétique de la scène des hommes.94
Cette peinture est une excellente représentation des thèmes majeurs de cette thèse.
Les sujets sont inspirés du théâtre classique et c’est une œuvre influencée par l’Antiquité.
Les femmes sont incluses dans la peinture. La majorité des femmes d'Horace et du
théâtre classique sont fortes et courageuses, mais leur représentation dans ce tableau
symbolise la tragédie de la Révolution. Les femmes fortes qui ont été héroïnes ont été
affaiblies et envoyées à la guillotine ou réduites à une vie de pauvreté. Les femmes dans
ce tableau sont en deuil, car elles ont subi une perte importante et ont perdu puissance,
force et domination. Bien au contraire, elles sont faibles, tristes et affaissées dans le coin
que le peintre leur a réservé. Le public sent de l’attendrissement et de la sympathie pour
elles. À partir de ce moment, les hommes ont le pouvoir total et les femmes seront à leur
94
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merci. C'est un renversement complet des rôles féminins par rapport aux modèles du
théâtre classique. Le public qui regarde ce tableau est comme le parterre au théâtre. Il
est habité par toutes sortes d’émotions différentes : haine, peur, pitié, admiration. Mais
ce dernier sentiment est tout entier du côté masculin, tandis que le côté féminin suscite la
pitié.
La Révolution a été à la source de nombreux changements. Elle a été le moment
où l'une des nations les plus puissantes et les plus influentes culturellement dans le
monde est entrée dans l’ère moderne. Elle a fortement renouvelé la façon dont les gens
communiquaient avec le monde autour d'eux. Mais la Révolution a aussi modifié le rôle
de la femme, lui réservant un statut d’inégalité qui perdure encore. Pour le personnage
féminin au théâtre, la culture de l’héroïsme a cédé la place à la culture de la victimisation.
La Révolution a accentué cette division des représentations du féminin et du
masculin. Toute l’autorité passe du côté masculin pour le meilleur et souvent aussi pour
le pire. Les femmes en sont la plupart du temps les victimes. Certainement, cette
polarisation des rôles n’a pas été la meilleure chose pour la société. Néanmoins les
preuves de ce changement se trouvaient aussi dans la scène théâtrale. Le théâtre avant la
Révolution montre encore des personnages féminins agissant et parfois dominants. Les
femmes suscitent la puissance. C’était une mise en scène de la puissance que dégagent
les héros. Le théâtre montrait des personnages héroïques, aussi bien masculins que
féminins. Mais dans le théâtre de la Révolution et après, les auteurs ont écrit des pièces
qui cherchaient plutôt à émouvoir le public. Ils jouent alors sur leurs émotions et la
victime et la pitié deviennent les éléments dominants du théâtre. Les personnages
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féminins suscitent alors la pitié et la peur des tyrans. Le théâtre captive le public et il
s’adresse à sa sensibilité. Le public ressent les émotions des personnages. Ce rapport
émotif entre personnages et public n’était pas systématiquement cultivé dans le théâtre
avant la Révolution comme il va l’être pendant la période révolutionnaire et par la suite.
Aujourd’hui où l’héroïsme s'est réfugié dans les films d’action, dans les BD et
dans les productions pour la jeunesse qui le célèbrent, s’il y a encore quelques figures de
femmes héroïques, volontaires et courageuses, celles-ci sont tout de même bien pâles
auprès des héroïnes classiques du XVIIe siècle. Le héros masculin, par comparaison,
même s'il a aussi subi de profonds changements, a tout de même une sorte de monopole
dans la culture populaire d'aujourd'hui. C'est autour de la Révolution française que s'est
accélérée la polarisation des sexes entre héros et victimes dans le théâtre et la littérature
en général.
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